
































































































































































































































































































modelljeinek  (gyermek‐  és  fiatalkori  zenepedagógiai  környezetének,  kortárs  hatásainak,  szakmai 
tapasztalatainak,  iskolázottságának) és  ideáljainak  (elsősorban múltjának zenéivel kapcsolatos saját, 
eredeti  előadóművészi  koncepcióinak,  valamint  pedagógusi  eszményeinek)  vizsgálata.  A  Bartók 
szerzői  előadásait  és  közreadásait  elemző  szakirodalom  számos  kérdést  tárgyalt  a  művész  saját 
kompozícióinak,  valamint  az  általa  hangversenyein  játszott,  közreadott  vagy  zeneakadémiai 




  A  téma  választása magától  értődő  volt  számomra;  erős motiváció  fűtötte.  A  híres  „barna 
lemezeket”:  Bartók  hangfelvételeinek  centenáriumi  összkiadását  egy  számomra 
megmagyarázhatatlan  vonzerőtől  vezérelve  hallgattam  ronggyá  gyermekkoromban,  így  Bartók 
zongorajátékát egy  időben  ismertem meg műveivel. Úgy hatottak  rám ezek a hangfölvételek, mint 
ahogyan Bartók élő játéka hathatott a fültanúkra, akik számunkra csak a botladozó, az élményt és az 
érzést újrateremteni képtelen szavakkal próbálkozhattak közvetíteni a csodát. Hozzájuk hasonlóan a 
varázslat  szuggesztivitását és  intenzitását éreztem Bartók – és nem kis  részben kamarapartnerei – 
interpretációiban,  amelyek  képzeletemben,  már  általános  iskolásként  is,  négy  évtizeddel  Bartók 
halála s egy világokat pusztító háború után, éles kontrasztban  jelentek meg a kortárs  lemeziparnak 
szinte kiégetten tartózkodó korrektséget, gyári hibátlanságot s művi tisztaságot megcélzó és tükröző 
előadásaival.  Bartókot  választottam;  a  felvételeiből,  tőle  szerettem  volna  tanulni.  Bár  még 
beláthatatlanul  sok  tanulnivalónk  van  a  zongoraművész  Bartóktól  és  kiemelkedő  kortársaitól,  úgy 
                                                            
1 Csak a három legfontosabb összefoglaló–bevezető tanulmányt kiemelve: Somfai/Módszere, 254–300 (Notáció 
és  előadási  stílus  c.  fejezet);  Somfai/19th‐Century  Ideas; Vera  Lampert  (2001): Bartók  at  the piano:  Lessons 









„Minden  koncertjén  ott  voltunk…  hatalmas  erő  volt  a  játékában”  –  emlékezett  vissza 
beszélgetéseink  során  disszertációm  főszereplőjére  egyik  legkedvesebb  tanítóm,  Rév  Lívia  nem  is 
egyszer,  ám  szinte  valamennyi  szem‐  és  fültanú,  valamennyi  tanítvány  s  valamennyi  zenetudós 
elemző  adós  maradt  számomra  a  bartóki  interpretáció  titkával.  Számunkra  a  hangfelvételek 
konzerválták ezt a titkot, ám megfejtésük csak a bartóki notáció, valamint az írásos dokumentumok: 
az  előadói  szabályszerűségeket  rendszerekbe  foglaló  korabeli  traktátusok,  a  Bartók  tanításáról  és 
játékáról  szóló  visszaemlékezések,  az  előadásairól  szóló  zenekritikák  elemzésével  lehetséges.2  A 
notációval  kapcsolatban  különös  tény,  hogy  mindmáig  nem  született  a  filológián  jelentősen 
túlmutató zenei elemzés a bartóki  interpretáció‐ideálokról az általa közreadott barokk, klasszikus és 
romantikus  művek  nyomán,  holott  Bartók  közreadásai  meglepően  gazdag  források  az 
interpretációtörténet  kutatója  számára.3  Ezek  nem  csupán  kiegészítik  a  hangfölvételek  elemzését, 
hanem  támpontokat  nyújtanak,  hipotézisekkel  is  szolgálnak  a  zenei  előadást  meghatározó 
előadóművészi  –  kognitív  –  szabályszerűségek  keresése  során. A  közreadások  és  a  hangfelvételek 
elemzése ugyanakkor  ténylegesen ki  is egészíti egymást, hiszen Bartók mégoly  részletes,  instruktív 
célú,  az előadói  szándékokat  rögzítő  kottaképei, bármely  szimbolikus  reprezentációhoz hasonlóan, 
természetesen  nem  a  teljes  hangzáskép  tükrei.  Csak  a  hangfelvételek  ismeretében 
következtethetünk e szándékok megvalósításának módjára.  
  Az  iméntiekben  három  olyan  területet  körvonalaztam,  amelyek  tanulmányozásával  közel 
kerülhetünk Bartók előadóművészi modelljeihez és  ideáljaihoz: a hangot, a kottát és a beszédet – a 
fönnmaradt  hangfelvételek,  a  kottaközreadások  és  a  szöveges  dokumentumok  nyújtotta 
lehetőségeket.  Mind  az  anyag  minőségét,  mind  pedig  mennyiségét  tekintve  a  három  terület 
bármelyike (több) könyvnyi terjedelmet kívánhatna meg. Munkám megtervezése során választás elé 
kerültem,  s  körül  kellett  határolnom  azokat  a  résztémákat,  amelyek  bemutatásával  reprezentatív 
                                                            
2  A  hangfelvételekből  kivonható–kielemezhető  szabályszerűségek  értelmezésének  határairól  vö.  pl. Gerhard 
Widmer  (2002): Machine discoveries: A  few simple,  robust  local expression principles.  Journal of New Music 
Research, 31 (1), 37–50.  
3 E  kérdéskör  régóta érdekelt;  zeneakadémistaként egy  szemináriumi dolgozatomban arra  kerestem  választ, 
hogy  mi  a  különbség  három  20.  századi  közreadó,  Busoni,  d’Albert  és  Bartók  Wohltemperiertes  Klavier‐
kiadásának  céljai  és  alapelvei  között,  s  hogy  hogyan  tükrözi  a  berendezett  kottaszöveg  a  közreadók  Bach‐
stílussal  kapcsolatos  hagyomány‐háttereit  (20.  századi  instruktív  kiadások  Bach  Das  Wohltemperierte 
Klavierjából.  Szemináriumi  dolgozat  Somfai  László  Bach‐kurzusára.  Budapest:  Liszt  Ferenc  Zeneművészeti 





módon  jellemezhetem  a  bartóki  interpretáció‐modelleket  és  ‐ideálokat.  Disszertációmban  a 
modelleket  a  szöveges  dokumentumok  vizsgálatával  kívánom  megragadni,  az  ideálokat  pedig  a 
kottaközreadások nyomán, melyek azokat a hagyományos kottaírás  lehetőségein belül  leghívebben 




területté  az  előadóművészet  és  történetének  kutatása  –  immár  a  kognitív  pszichológia  elméleti 
apparátusával  és  gyorsan  fejlődő  eszköztárával  is  megtámogatva  –,4  igen  sok  alapvető  előadói 
szabályszerűség  empirikus,  hangfelvételekből  mért  adatokkal  megerősített,  ill.  azokon  alapuló 
megfogalmazását–jellemzését  nyújtva  a  kutató,  a  pedagógus  és  a  gyakorló  muzsikus  számára.5 
Részben azért, mert – e szaktudományos fejlődés föltételeként – a technikai feltételek is a harmadik 
évezred  első  évtizedében  váltak  ideálissá  az  elóadóművészeti  kutatások  számára.6  Részben  pedig 
azért,  mert  éppen  a  legutóbbi  években  váltak  –  nem  kis  mértékben  lelkes  fonoamatőrök 
tevékenysége  nyomán  szerte  a  világban  –  széles  körben  hozzáférhetővé  olyan  történelmi 
hangfelvételek, amelyek ismerete nélkül a Magyarországon már úttörő módon igen korán, 1981‐ben 
                                                            




számot  tartó  kutatási  területei  között  említhetjük.  Döbbenetes  mindenesetre,  hogy  mennyire  későn 
valósulhattak meg az előadóművészet‐történet  szisztematikusabb  kutatásai, holott a  technikai  föltételek – a 
maiakhoz  képest  behatároltabb  mértékben  ugyan,  ám  –  megvoltak  (a  tudományterület  kibontakozásának 
folyamatáról,  nehézségeiről  ld.  annak  egyik  legrégibb  képviselője,  Robert  Philip  visszaemlékezését  [2004]: 
Performing Music  in  the Age of Recording. New Haven – London: Yale University Press, 1–3). A három angol 
egyetem  (Royal  Holloway,  University  of  London;  King’s  College,  London;  University  of  Sheffield) 
együttműködéséből 2004‐ben alakult AHRC Research Centre  for  the History and Analysis of Recorded Music 
(CHARM) volt világviszonylatban az első olyan  jelentősebb kutatócsoport, amely a  történelmi hangfelvételek 
elemzését  tűzte  ki  célul  (charm.rhul.ac.uk).  Az  öt  évre  finanszírozott  csoport  jogutódja  jelenleg  az  AHRC 
Research Centre for Musical Performance as Creative Practice (CMPCP, http://www.cmpcp.ac.uk).  
6  Úttörő  kutatásaiban  Somfai  László  a  mai  technikai  föltételek  ismeretében  szinte  elképzelhetetlen 
nehézségekkel  szembesülhetett  az  1970‐es  években,  s  publikálta  az  első  empirikus  elemzéseket  Bartók 
zongorajátékáról  (Az  „Este  a  székelyeknél”  négyféle  Bartók‐előadása.  In:  Somfai  László  [1981]:  Tizennyolc 
Bartók‐tanulmány. Budapest: Zeneműkiadó, 117–132; Az „Allegro barbaro” két Bartók‐felvétele. Uo., 133–149). 
Hayo Nörenberg az 1990‐es években már jóval kedvezőbb technikai feltételek mellett végezhette el méréseit a 
népzenei  előadásmód  szabályszerűségeit  saját  előadói  stílusába  is  belefoglaló  Bartók‐zongorázásról  a 
zeneszerző–zongoraművész  népzenei  feldolgozásaiban  (Hayo  Nörenberg  [1998]:  Béla  Bartók  als 

















Az  előadói  stílus megragadásához  nélkülözhetetlen  összehasonlító  stúdiumok  természetesen  nem 
csupán a hangfelvételek, hanem a kottaközreadások és a szöveges dokumentumok elemzésében  is 
alapvető  szereppel  bírnak,  s  amikor  Bartók  előadóművészetét  zenei  környezetének  és  korának 
uralkodó  interpretációs  stílusaival–hagyományaival  vetjük  össze,  három  problémával  kerülünk 
szembe.  Az  egyik  problémát  az  idioszinkretikus,  vagyis  elsődlegesen  egy‐egy  előadó  egyéni 
kvalitásait, képességeit, lélektani diszpozícióját (például figyelmi működéseinek sajátosságait) tükröző 
öntudatlan választások – kevésbé aktív ágenst sugallva: megnyilvánulás‐elemek – elkülönítése jelenti 
a  kifejezés  szándékolt,  bár  nemritkán  nem  tudatos  jelentés‐megjelenítéssel  társuló  elemeitől.  A 
másik  alapvető  probléma  inkább  episztemológiai  természetű,  s  a  hagyományból  kiesett  elemzőt 
érinti: amennyiben nem pusztán az előadói  stílus mechanikus  leírására, hanem annak megértésére 
törekszik, el kell különítenie egymástól a stílus „jelölt” és „jelöletlen” elemeit:7 az egy‐egy befogadói 
korszak,  ill. környezet számára figyelemreméltó, kiemelkedő, erőteljes  jelentésformálással  járó, s az 
előadó által túlnyomórészt tudatosan kifejezett előadási elemeket azoktól a mozzanatoktól, amelyek 
természetesnek, megszokottnak és kevéssé jelentéstelinek számíthattak. A harmadik probléma pedig 
azzal  kapcsolatos,  hogy  rendkívül  leegyszerűsítő  egységes  előadóművészeti  stílusról  beszélni  egy 
kijelölt  korszak,  így  a  19–20.  század  fordulója,  kapcsán  még  akkor  is,  ha  elfogadjuk,  hogy  a 
„korszellem”  vagy az uralkodó előadóművészeti diskurzus, mely  a benne élők habitusát  formálja  s 
gondolatait  járt utakra  tereli, olykor  egészen pontosan megragadhatónak  tűnik  egy‐egy  elszigetelt 
előadói  sajátosságban. Hiába  jelenítik meg  szövegeikben  a  hagyomány  részesei  a  „stílust”,  az,  ha 
létezik egyáltalán, végső soron egyedi stílusok hozzájárulásaiból  tevődik össze. Bár egy‐egy korszak 
résztvevő  tanúinak  –  kritikusoknak,  zeneíróknak,  visszaemlékezőknek  –  textusaiban  gyakran 
körvonalazódik  a  korszellem  vagy  stílus  elképzelése,  az  általuk  elképzelt  s  hivatkozott  absztrakció 
elemeit nem mindig magától értődő  feladat azonosítani egy‐egy előadóművész  interpretációjában. 
Ráadásul ezeket a szövegeket – s különösképpen a visszaemlékezéseket – gyakran egy‐egy polémikus 
diskurzusban  tett  rejtett  állásfoglalások  motiválják;  s  a  visszaemlékezések,  természetükből 
következően, egy‐egy időközben stabilizálódott álláspont felé konvergálnak.  
  Míg  a  Bartók  zeneakadémiai  tanításáról  szóló,  túlnyomórészt  halála  után  papírra  vetett 
visszaemlékezésekből  kiderülhet,  mely  előadói  szabályszerűségek  tudatos  megfogalmazására  volt 
képes  a  pianista–pedagógus,  részletesen  berendezett  kottaközreadásai  az  interpretáció  olyan 
                                                            





szándékolt  mozzanatait  is  magukban  foglalhatják,  amelyek,  kompozíciós  gondolkodásához 
hasonlóan, nem  csupán ösztönszerűen működhettek, hanem  talán  rejtve  is maradtak  tudatossága 
elől.8  Ezekkel  szemben  a  hangfelvételek  nem  csupán  az  interpretációnak  a  kottaképben  nem 
megjelenített – sőt, túlnyomórészt notálhatatlan –, ám szándékolt elemeinek a tárházai, hanem nem 
szándékolt mozzanatoké  is,  amelyek  elkülönítése  az  interpretáció  szándékolt  elemeitől  –  éppúgy, 
mint például a népzenei felvételek elemzésében – az egyik legnehezebb feladat az elemző számára.9 
Éppen  ezért  a  beható  tartalmi  analízisnek  alávetett  kottaközreadások  és  szöveges  emlékek 
szolgálhatnak  a  legbiztosabb,  bár  csupán  az  előadói  kifejezőerő  részleges  magyarázatát  nyújtani 
képes forrással az elemző számára.  
E magyarázat keresése során természetesen nem pusztán a kottában és a hangfölvételeken 
rögzített,  valamint  a  verbális  szövegek  segítségével  számos  mozzanatában  rekonstruálható 
interpretáció triviális, felszíni elemeire kell összpontosítanunk, mint például a díszítések kivitelezése 
vagy  a  zenei  interpretáció  egyszerű  leíró  jellemzése  (hol  lassul–gyorsul  az  előadás,  hol  és  hogyan 








8  Kompozíciós  gondolkodásának  ösztönszerűségével  kapcsolatban  ld.  Bartók  harmadik  Harvard‐előadását 





chomskyánus  nyelvelméletből  kölcsönvett  „kompetencia”  [az  előadó  túlnyomórészt  nem  tudatos  generatív 
tudása,  mely  a  szándékolt  elemeket  tükrözi]  kontra  „performancia”  [e  tudás  megvalósulása,  mely  a  nem 
szándékolt  elemeket  is magában  foglalja]  elkülönítés  bevezetése  a  népzenei  lejegyzés,  felvételelemzés,  ill. 
gyűjtés  kapcsán),  valamint  Pávai  István  2000‐ben  publikált  könyvfejezetét  (Sajátos  szempontok  az  erdélyi 





10  A  zene  e  tartalmi  kategóriával  kapcsolatban  ld.  két  újabb  ismertetésemet  (Zenébe  rejtett  jelentések: 
bevezetés a zene lélektanába. In: Szegedtől Szegedig. Antológia – 2009. 2. kötet. Szeged: Bába Kiadó, 640–656; 







A  zenepszichológia  legújabb  kutatási  eredményei  nyomán  a  zenei  kifejezésnek  legalább  öt  olyan 
összetevőjét különíthetjük el a  zenei előadás  során, amelyek nem csupán különböző  fajta agogikai 
(finomidőzítési)11  mintázatokat  alkotnak  és  eltérő  hatással  vannak  a  hallgató  zenei  észlelésére, 
hanem  agyi  feldolgozásuk  is  bizonyíthatóan  eltérő  módon  –  különböző  neurális  hálózatokban  – 
történik.12  Íme  az  öt  komponens:  a  zenei  formaszerkezet  generatív  megjelenítése,  a  közvetlen 
érzelemkifejezés (karakterek kifejezése), a mozgásmintázatok (gesztusok) kifejezése, a véletlenszerű 
variabilitás,  valamint  az  iméntiekkel  –  elsősorban  formaszerkezettel  és  a  stílust  meghatározó 
konvenciókkal  –  kapcsolatos  generatív  szabályszerűségek  szándékolt megsértése.  A  zenei  előadás 
folyamatában  a  finomidőzítések  segítségével  jelenítjük  meg  a  zene  formastruktúráját:  a  tonális 
struktúrát,  valamint  az  időbeli  formaszerkezetet  (ezen belül  a metrikai,  ill.  a dallamszerkezetet).13 
Ezzel  együtt  olyan  érzelmeket  keltünk,  amelyek  a  szerkezet  megfejtéséből  adódó  elvárások 
előidézésén,  majd  megsértésén  vagy  beteljesülésén  alapulnak  (így  az  érdeklődés,  izgatottság  és 
meglepetés  fokozatait).14  Az  előadóművészet  régi  elméleteinek  és  új  empirikus  vizsgálatainak 
fókuszában egyaránt a formaszerkezet megjelenítésének teoretizálása és empirikus kutatása áll.15 A 
kifejező  zenei  előadás  finomidőzítéseinek  a  szerkezet  megjelenítéséhez  képest  eltérő  típusú  és 
eredetű mintázatait generálja az áttétel nélküli érzelemkifejezés. A zenei szerkezet kifejezésén fölül – 
s attól  részben  függetlenül – akár ugyanaz a zenei anyag  is számtalan különböző érzelmi kifejezést 
(karaktert)  nyerhet.  E  karakterek  közvetlen  kifejezése  a  zeneművel  kapcsolatos  érzelemkifejezés 




11 Mivel  az  új  eszközökkel  pontosan  mérhetővé  válnak  az  előadás  agogikai  sajátosságai,  új  terminussal  – 








emotional  experience  and  personality.  Netherlands  Journal  of  Psychology,  64,  152–167;  ill.  a  következő 
klasszikus  áttekintést:  Andrew  Ortony,  Terence  J.  Turner  (1990):  What’s  basic  about  basic  emotions? 
Psychological Review, 97 (3), 315–331.  






természeti  jelenség  is,  éppúgy, mint maga  az  ember  s  az  általa  alkotott  zene.16 A  különféle  zenei 
gesztusokhoz  egyrészt  olyan  kifejezésmód  járul,  amely  az  emberi  mozgásmintázatok  alapvető, 
biológiai  szintű  jellemzője.17 Másrészt minden  emberi  előadóra  jellemző  egy  olyan  véletlenszerű 
variabilitiás  –  információelméleti  értelemben  véve:  zaj  –,  amely  állandóan  hozzáadódik  az  általa 
(túlnyomórészt nem tudatosan) eltervezett finomidőzítésekhez.  
Az  imént  jellemzett  négy  rétege–komponense  nyomán  válhat  a  hallgató  számára 
feldolgozhatóvá,  érthetővé  és  emberivé  egy  zenei  előadás.  Ezek  azonban  még  nem  képesek 
kielégítően megmagyarázni, hogy mi teheti utánozhatatlanul és modellezhetetlenül egyénivé a zenei 
interpretációt.18  Igaz, hogy  az  egyes  előadókat  egyéni mozgásmintázataik  jellemzik  –  s  ez  valóban 
fontos tényező az egyediség tekintetében –, annak modellezése azonban, hogy miként szegjük meg a 
fölállított szabályszerűségeket, kicsúszik a tudós kezei közül. Amikor áthágjuk az előadási szabályokat 
s kiemelünk ezzel a zenei  folyamatból egy‐egy mozzanatot –  több, vagy éppen kevesebb  figyelmet 
szentelve annak –, nem csupán érzelmeket kelteni képes lélektani feszültség keletkezik a hallgatóban, 
hanem önkéntelenül is irányítjuk a figyelmét.19 Tudományos szigorral, empirikus úton lehetetlennek 
tűnik modellt  adni  arról,  hogy  egy‐egy  előadóművész mikor  és mennyire  emel  ki  egy‐egy  zenei 





16 Érdemes megjegyezni, hogy a  (nép)zene mint  természeti  jelenség,  ill. élő  folyamat Bartóknál éppúgy, mint 
generációja számtalan hazai és külföldi képviselőjénél gyakran hivatkozott elgondolás volt – vö. pl. különösen: 
BÖI, 734  (A gépzene), BBÍ/1., 107  (A népzene szerepe korunk műzenéjének  fejlődésében), BBÍ/1., 139  (A népi 
zene hatása a mai műzenére); Webern zenefilozófiai előadásaiban (Goethe filozófiája nyomán; Anton Webern 
[1933]: Út az Új Zenéhez. In: uő. [közr. Wilheim András, ford. Maurer Dóra, 1983]: Előadások – Írások – Levelek, 
Budapest:  Zeneműkiadó,  7–56,  ide:  ld.  különösen  9–18);  Schönberg  esztétikájában  (ld.  Tibor  Tallián  [1987]: 
Bartók and his  contemporaries.  In: György Ránki  [szerk.]: Bartók and Kodály Revisited. Budapest: Akadémiai 
Kiadó, 167–181, ide: 177sköv.).  
17 Vö. pl.: Anders Friberg, Johan Sundberg (1999): Does music performance allude to  locomotion? A model of 
final  ritardandi derived  from measurements of  stopping  runners.  Journal of  the Acoustic Society of America, 
105 (3), 1469–1484. 
18 Az „előadás” (ang., ill. fr. „performance”) és az „interpretáció” („interpretation”, ill. „interprétation”) közötti 
különbségtételről  történeti perspektívában  ld.: Laurence Dreyfus  (2007): Beyond  the  interpretation of music. 
Dutch Journal of Music Theory, 12 (3), 253–272.  
19 László Stachó  (2013): Signification musicale et expressivité  temporelle dans  l’interprétation musicale  : une 
vision basée  sur  la  théorie de  la pertinence.  In: Márta Grabócz  (szerk.): Topiques et  stratégies narratives en 
musique.  Párizs:  Editions  des  archives  contemporaines,  megjelenés  előtt.  Vö.  a  20.  század  legjelentősebb 
kommunikációelméletével: Dan Sperber, Deirdre Wilson (1985/21996): Relevance: Communication & Cognition. 
Oxford: Blackwell;  ill.  ennek  alkalmazásával  a  költői  kifejezésre  (kommunikációra): Adrian  Pilkington  (2000): 
Poetic Effects: A Relevance Theory Perspective. Amsterdam–Philadelphia: John Benjamins.  
20  Amellett  érvelhetünk  továbbá,  hogy  a  zenemű  narratív–drámai  szerkezetének  megjelenítése  a  zenei 





  Ugyan  „kottaírásunk  tudvalevően  többé‐kevésbé  fogyatékosan  veti  papírra  a  zeneszerző 




preskriptív  természetű  –  inkább  előírja,  mint  leírja–jellemzi  a  megszólaltatás  módját  –,  hanem 




a zenei kifejezőerő  jó néhány  imént elkülönített  rétegének elemeit képes kifejezni  (vagy  legalábbis 
utalni ezekre): a zenei szerkezetet, amelyet elsősorban a hangsúlyok, a frazeálás, az artikuláció és a 




  Míg,  mint  korábban  említettük,  egy  hangfelvételből  igen  nehéz  elkülöníteni  az  előadás 
variábilis,  valamint  nem  szándékolt mozzanatait  –  ezért  a  fölvétel  gyakran  közvetít  torz  képet  az 
előadóművész  generatív  tudásáról  –,23  a  közreadott  kotta  a  kifejezés  túlnyomórészt  tudatosan 
intencionált  elemeit  tükrözi. Az  előadói  szándék és  az előadóművészi  tudatosság  az  interpretációs 
szabályszerűségek  egyértelmű megfogalmazásában  fejeződhet  ki  legteljesebb mértékben,  s  ennek 
legfontosabb motiválója  a  pedagógiai  helyzet:  az  előadóművészet  tanítása.  Bartók  előadóművészi 
ideáljai kutatásának  legbiztosabb alapját ezért disszertációm témája vetheti meg: közreadásainak és 
pedagógiai gyakorlatának elemzése. Ezekre épülhet a hangfelvételek beható analízise, mely azonban 
már  túlhaladná  a disszertáció  terjedelmi  követelményeit; e  témában  az elmúlt évek  során  számos 
                                                                                                                                                                                         
is  érvényesek:  e  struktúra  a  zenei  jelentés  különálló  forrásából  származik;  eltérő  típusú  finomidőzítési 






23  Vö.  Kodály  egy  megfogalmazásával:  „A  fonográfnak  ugyanaz  az  előnye  és  hátránya,  mint  a 
fényképezőgépnek.  Híven  megörökíti  az  arcot,  de  esetleg  torzképet,  vagy  lényegétől  idegen,  pillanatnyi 
kifejezést. Ezért igaz művész festette arckép többet mond egy élő ember jelleméről, mint száz fénykép. Ha én 






nemzetközi  konferencián  adtam  elő  és  készítettem  publikációkat.24  A  hangfelvételek  elemzései 





Az  értelmezés  fentebb  körvonalazott  problémáin  túl  kutatásomban  három  sajátos  ellentételezés 
vizsgálatára,  ill.  ellentmondás  föloldására  törekedtem,  melyekkel  Bartók  előadóművészetének 
elemzője szembesül.  
  „Egyébként,  a  technikai  dolgoktól  eltekintve:  Bartók  zongorázásából  mindig  kiütközött  a 
zeneszerző” – értékeli Bartók előadóművészetét játékának egyik fültanúja, az 1930‐as években rövid 











style.  Studia  Musicologica,  53  (1–3),  171–186;  László  Stachó  (2013):  Signification musicale  et  expressivité 
temporelle dans l’interprétation musicale : une vision basée sur la théorie de la pertinence. In: Márta Grabócz 
(szerk.): Topiques et stratégies narratives en musique. Párizs: Editions des archives contemporaines, megjelenés 
előtt.  Releváns  konferenciaelőadásaim:  Exploring  expressive  timing  in  musical  performance:  Narrative 
perspectives.  18th  Congress  of  the  International Musicological  Society,  Universität  Zürich,  2007.  július  12.; 
Cognitive predictability and relative importance as determinants of subtle tempo changes in nineteenth‐century 
piano  performing  tradition:  An  empirical  approach.  CHARM/RMA  Annual  Conference  on  ’Musicology  and 
Recordings’,  Royal  Holloway,  University  of  London,  2007.  szeptember  13.;  Relevancia  és  zenei  előadás.  Az 
Erasmus Kollégium Kortárs morálfilozófia és Nyelv, nyelvfilozófia, nyelvi  ismeretterjesztés kutatócsoportjainak 
„Semmi  nincs  úgy”  c.  közös  konferenciája, MTA  Nyelvtudományi  Intézet,  2008.  április  29.;  The  impact  of 
musical meaning on rubato playing in historical recordings: A theoretical approach. 10th International Congress 
on  Musical  Signification  (ICMS10),  Lithuanian  Academy  of  Music  and  Theatre  (Lietuvos  muzikos  ir  teatro 
akademija, Vilnius), 2008. október 23.;  Structural  communication and predictability  in Bartók’s performance 
style.  Zenetudomány  és  előadói  gyakorlat:  a  párbeszéd  jelentősége  a  Bartók‐kutatásban  (az  MTA  Bartók 






Vajon megragadható‐e  a  tanításban,  a  kottaközreadásokban  vagy  a  hangfelvételekben  az  egykori 
tanítvány által  jellemzett kvalitás? Jellegzetesen elkülönülnek‐e a „zeneszerző–zongorista” Bartók (s 
vele  együtt  olyan  eminens  kortársak,  mint  például  Dohnányi,  Rahmanyinov,  esetleg  Stravinsky) 
koncepciói  azon  „zongorista–zeneszerzőkétől”,  akiknek  a  zeneszerzői  munkássága  a  kanonikus 
értékítélet  nyomán  kvalitásban  és  (el)ismertségben  előadóművészi  életművük  mögött  áll?  Vajon 
Bartók zeneszerzői hírneve közrejátszhatott‐e abban, hogy zongoraművészi megítélése sokak, köztük 
jelentős elemzők,  szerint méltatlanul a komponistáénak árnyékában maradt?26 Bár e kérdésekre a 
hangfelvételek  beható  elemzése  nélkül  nem  adhatunk megnyugtató  feleletet,  disszertációmnak  a 
kottaközreadásokba  rejtett  bartóki  interpretációkat  elemző  fejezeteiben  fontos  adalékokat 
találhatunk a „zeneszerző–zongorista” problematika vizsgálatához.  
  Kifejezett  ellentmondást  érezhetünk  abban  –  s  ez  szorosan  kapcsolódik  az  iménti 
problematikához  –,  hogy  Bartók  életművében  az  alapvetően  saját  maga  által  is  „modernnek”, 
„progresszívnek”  tekintett  muzsikája27  alapvetően  romantikusnak  tetsző  előadói  attitűddel, 
ideálokkal  párosult  (éppúgy,  mint  például  a  karmester  Anton  Webern  esetében,  ám  szemben 
Stravinskyval). Interpretáció‐elemzéseim nyomán azonban, reményeim szerint, kiderül majd ennek az 
ellentmondásnak  egyfajta  látszólagossága.  Bartók  zenéjében  ugyanis  jellegzetesen  érvényesülnek 
éppen azok a „konzervatív” elemek is – a referencialitás; az erőteljes gesztusosság, karakterkifejezés 
és  narrativitás;  az  élményszerűség  s  az  eredetiség  –,  melyek  előadói  habitusát  alapvetően 
meghatározták;  ám  csupán  a  kulturális  kontextus  ismeretében  érthető meg, miért  emelkedik  ki  a 
különböző korok értelmezője számára a zeneszerzői vagy az előadóművészi oeuvre‐nek csupán egyik 
vetülete.  
  A  harmadik  zavart  keltő  ellentmondás  Bartók  előadóművészetének  megörökített  hangzó 
valósága és a Bartók  tanítását, valamint zongorajátékát értékelő visszaemlékezések között húzódik. 
Míg  a  20.  század  második  felében  fölnövekedett  generációk  egyértelműen  Bartók  előadói 
habitusának  „romantikus” oldalát érzékelik –  szubjektívnek,  „egyenetlennek” és emocionálisnak  (a 
metrikai formaszerkezet sulykolása helyett gesztusszerűnek és karakteresnek) halljuk  interpretációit 
–,  korában  játékának  számos  „modern”  eleme  vált  hangsúlyossá  elemzői  számára:  precizitása, 
„egyszerűsége”,  „objektivitása”.28  Tanítványai  számára  Bartók  különösen  erősen  közvetítette 
interpretáció‐ideáljának  e  „modern”  vonásait,  s  ért  el  ezzel  növendékeinél  rendszerint  ellentétes 











valamennyi elérhető  visszaemlékezés  földolgozásával  részletes  vizsgálat alá  vessem Bartók  tanítási 
módszerét s feltárjam annak modell‐forrásait.  
  Disszertációm első harmadában Bartók modelladó gyermekkori környezetét  jelenítem meg, 
hogy  részletes  összefoglaló  elemzés  keretében  kaphassunk magyarázatot  a  Bartók  neveltetésével 
kapcsolatos  alapkérdésekre: milyen  környezeti  (családi,  szociokulturális)  hatások  segíthették  vagy 
gátolhatták  a  fölserdülő  zongorista  tehetségének  kibontakozását?  Milyen  iskolai  tanulmányok 
közvetítésével alakította  ki Bartók  saját  koncepcióját a barokk, a  klasszika, a  romantika  szerzőinek 
interpretációjáról? Mennyiben  lehettek modellértékűek a kortárs előadói  irányok a zongoraművész 
Bartók  számára? Mennyiben  tükrözheti a 19.  század  interpretációs,  ill. előadóművészet‐pedagógiai 
hagyományait  –  s  különösen  a  legfontosabb  tanárai  által  képviselt  liszti  tradíciót  –  Bartók  zenei 
formálása és tanítása, és miben tér el azoktól?  
  Az utóbbi kérdés Bartók tanításának és pedagógiai modelljeinek jellemzéséhez vezet el, mely 
munkám  következő  fejezeteit  tölti  ki.  Remélem,  hogy  elemzéseim  nem  csupán  az  imént  fölvázolt 
problémák  –  különösen  a  harmadik  ellentmondás  –  föloldásához  vezethetnek  el,  hanem  Bartók 
előadóművészettel kapcsolatos attitűdjeire is rávilágítanak.  
  A disszertáció harmadik részében Bartók előadói  ideáljainak  föltérképezésére vállalkozom – 
elsősorban Beethoven‐közreadásainak aprólékos zenei elemzése alapján. Nem csupán Bartóknak az 
általa közreadott kottaképekben meglepő  részletességgel  rögzített  interpretáció‐ideáljait elemzem; 
Bartók  előadóművészi  ideáljait  részletesen  összehasonlítom  a  más  kortárs  közreadók 
interpretációiban fölfedezhető előadói koncepciókkal.  
  Ezúton  szeretnék  köszönetet  mondani  Vikárius  Lászlónak  türelméért,  lelkiismeretes  és 
gondos  témavezetéséért,  jól  hasznosítható  tanácsaiért  s  visszajelzéseiért;  egyetemi  éveim  egyik 
legmeghatározóbb  tanárának,  a  kutatás  előrehaladását  követő  Somfai  Lászlónak  értékes 
konzultációinkért  a  hosszú  évek  folyamán;  egyik  legfontosabb  szakmai  mentoromnak,  Wilheim 
Andrásnak  javaslataiért,  valamint  nem  csupán  szakmai,  hanem  személyes  támogatásáért  is  a 
disszertáció  munkája  során.  Külön  köszönöm  továbbá  Gulyásné  Somogyi  Klárának  és  Kerékfy 
Mártonnak  készséges  segítségét  a  források  föltárása  során,  valamint  Kurtág  Györgynek  szíves 
engedélyét  a  tulajdonában  lévő  Bartók‐közreadás  metszőpéldányok  digitális  reprodukcióinak 
fölhasználására. Családomnak és barátaimnak  türelmüket szeretném megköszönni, hiszen a munka 
során  sokat  kényszerültünk  nélkülözni  egymást;  s  végül,  de  valóban  nem  utolsó  sorban 











A nyugati  történeti  zenetudomány  főárama által  körvonalazott  zenetörténet  jellemzően  kanonikus 
történet: a célelvű zenei kánon(ok) formálódásának és önfenntartásának története, mely nem csupán 
a repertoárként értelmezett kánon(oka)t határozza meg s működteti, hanem annak (azok) kanonikus 




túlnyomórészt  „nem  zenei”  törvényszerűségek  kutatásába  szublimálja.  S  hasonlóképpen:  ha 
elhalványul  az  egy‐egy hagyományt  éltető,  közös megegyezésen  alapuló  értelmező perspektíva  és 
fölfeslik a kánon szövete, a szociológia külső, távoli látásmódja veheti át helyét. Nem meglepő, hogy 
egy olyan zenetörténetet, amelynek szereplői nem részei az egyetemessé nemesült kánonnak –  így 
például  a  magyar  zenetörténetet  –,  a  zeneélet  történeteként  elmentve  kell  bemutatnunk,  a 
kánonokat  számon  kérő  értelmező–olvasó  számára  némi  apologetikus  felhanggal.30  Sajátos 
nehézségekkel  szembesül  a  periféria  kutatója:  a  történések  szövedékéből  főáramként  kivált  s  a 
kollektív  emlékezés  által  kanonizált  csúcs‐jelenségeken  kívül  rekedő  elemek,  éppúgy,  mint  az 
oralitásba száműzött history személyesnek megmaradó darabjai, az egyéni észlelés, majd a memória 
                                                            
29 A  többes  szám  föltételezi,  hogy  valójában  több  kánon  élhet  egymás mellett  a muzikológiában  is, mely  a 
közelmúltig mégoly egységesnek tűnő képet közvetített (például a rendszerint korábban messzebb merészkedő 
irodalomtörténethez  képest).  Ráadásul  a  művészetfilozófiai  szinten  tárgyalt  kánon  és  a  hangverseny‐  és 
operaélet vagy – a most már végnapjait élő – hanglemezkiadás napi gyakorlata által meghatározott repertoár 
és  értékrend  (az  „uzuális  kánon”)  szélső  értékei  között  is  számos  kánon  fejti  ki működését  (vö.  a magyar 




„Mit ad mégis az olvasónak e szegényesnek  látszó zenetörténeti  folyamat megismerése? Mindenekelőtt  látni 
fogjuk, hogy az utóbbi évek kutatásainak fényében nem is olyan szegényes e történet. Egyenetlen, fejlődésében 
megtörő,  de  koronként  mégis  virágba  boruló  zeneélet.  A  magyar  zenetörténet  épülete  sokszor  valóban 
romhalmaznak  tűnik,  de  a  romok  közül  itt  is,  ott  is  előbukkan  egy‐egy  hajdani műremek  tanújele.  Sokszor 
persze nem azon a módon készült, ahogy a nyugat‐európai  [vagyis a centrális kánon szerinti] minták alapján 
elvárjuk, de  szépségét a  szépség  sajátos  volta nem  csökkenti – nekünk  kell  rá  fogékonnyá  válni. Továbbá: a 
zenetörténet nem egyenlő a zeneszerzők történetével. Inkább a zeneélet története az, mely magába foglalja a 
zenetanítást,  zenehallgatást,  a  népzenét  és  a  templomi  közösségek  énekét,  az  amatőr  házi muzsikálást,  a 
kóruséletet,  az  előadóművészet  színvonalát  és  intenzitását,  a hangversenyéletet  és  ‐repertoárt,  s mindezzel 






természete  nyomán  könnyen  torzulnak,  az  őket  hordozó  egyének  konszenzualitása  híján 
szétforgácsolódhatnak, végül hordozóik halálával kihullanak az emlékezet rostáján.  
  Éppen  ezért  igen  nehéz  megtalálni  azokat  a  dokumentumokat,  amelyek  révén  átfogó  s 
lehetőleg  ép  fénytörésű  képet  vázolhatnánk  föl  disszertációm  első  felének  két  fő  témájáról: 
Magyarország  zeneéletéről,  s  különösképpen  a  vidék  zeneéletéről  Bartóknak  és  nevelőinek 
fiatalkorában, melyben Bartók előadóművészi modelljeit: iskoláit, kortárs hatásait keressük, valamint 
Bartók  tanári  személyiségéről.31  A  képet  –  vagy  legalább  perspektíváit  –  nagyobbrészt 
visszaemlékezésekből  rekonstruálhatjuk,  melyek,  mint  a  bevezetőben  már  utaltam  rá,  könnyen 
lehetnek tendenciózusak, megkonstruáltak, sőt kanonizálódhatnak  is. Az  imént említett külső, „nem 
zenei” látásmód komoly segítségünkre lehet a kutatás során.  
„Kultúránk  legfőbb baja, hogy  felülről épít.  […] Mi előbb a cifra  tornyokat  raktuk  fel. Mikor 
láttuk, hogy  inog az egész alkotmány, akkor  fogtunk a  falakhoz. Még hátra van az alápincézés.  Így 
volt,  különösen  a  zenekultúrában”  –  ismétli  meg  Kodály  1941‐ben32  e  híres,  már  korábban 
megfogalmazott gondolatát33  (s  írja újra majd a következő évtizedek során  többször  is más és más 








forrásföltáró  kutatásainak  ismeretében mi  inkább  újabb  –  keveset  vagy még  egyáltalán  nem  hivatkozott  – 






maroknyi  elit  és  a  nemzet  többsége  közt  zeneileg  is.  Úgy  látszott:  Magyarország  és  kultúra  sohasem 




adatok  gyűjtése,  a  zenei  rész minél  szakszerűbb  és  pontosabb  leírásával.”  (Kodály/Visszatekintés  I.,  58–59 
[Magyar zenekedvelők, emlékek és arcképek. Előszó Ambrózy Ágoston könyvéhez, 1937], ide: 59.) 
36  A  Kodály  által  fölhasznált,  imént  idézett  metafora  („a  kultúra  mint  alápincézetlen  építmény”)  a 
művészettörténet más  ágainak  kulcsfontosságú munkáiban  is  tükröződik. A  századelő művészetelméletének 






Nem  csoda,  hogy  Bartók  hazájának  19.  századi  zenei  neveléséről,  „zenei 
műkedvelősködéséről”  és  „zenei magánéletéről”  igen  kevés  elemző‐,  sőt  forrásmunkát  találunk. A 
19. század elejének magyarországi zeneéletéről egy budai zeneíró (egyébként „Törvényes Ügyész”)37 
adta,  németül,  a  statisztikai  tekintetben  minden  bizonnyal  legpontosabb  leírást,  mely  először  a 





balkonokat,  párkányokat,  pilléreket,  ablakrámákat,  csak  –  legalább  a  legújabb  időkig  –  épkézláb  építészeti 
gondolatnak kiütközését sehol sem.”  (Fülep Lajos  [1918]: Magyar építészet  [Magyar művészet  I.]. Nyugat, 11 
[8]  [1918.  április  16.],  682–694,  ide:  685.)  Demény  János  a  zeneakadémista  Bartók  pesti  szociokulturális 
környezetét  jellemezve  érdekes metafora‐párhuzamot  idéz  a  fiatal  irodalomtörténész,  Király  István  1952‐es 




[Mikszáth  1898‐ban  írt  szatirikus  regénye,  melyben  Zrínyi,  társaival  együtt  föltámadva,  Mikszáth 
Magyarországán  találja magát]  feltámadt  vitézeinek  vakította  szemét  a  dunaparti  város  hirtelen  ragyogása: 
»Két  felől a gyönyörű paloták nézik magukat a Duna  tükrében és messze‐messze, amerre  csak a  szem ellát, 
mindenütt tornyok, kupolák és kastélyok.« Mégis más volt ez a város, mint amilyennek első tervezőinek egyike, 
Táncsics  álmodta,  aki  börtöne  cellájában  felvázolta  a  jövendő  főváros  képét  […]  A  tornyok  és  a  kupolák 







zeneoktatásán  és  két  tucat  egyházzenei  kóruson  fölül  az  ország  oktatási  szervezetének  négy  kerületében 
(Literar‐Districte)  –  a  királyi  akadémiák  és  gimnáziumok  mellett  –  létesített  nemzeti  iskolákhoz  (National‐
Schulen)  kapcsolódó  zeneiskolák  Kassán  és  Szepesen,  Keszthelyen  és  Pécsett,  Nagyváradon,  Budán  és 
Pozsonyban,  valamint  Zágrábban működtek.  Ld.  Joseph  Krüchten  (1826): Über  das Musikwesen  in Ungarn. 
Caecilia,  5  (20),  299–304  (elérhető  a www.digizeitschriften.de weboldalról  kiindulva).  A  szöveg  egy  fontos 
részletét egy 1830‐as újraközlés nyomán magyar fordításban publikálja Legány/Krónika, 177–178; e forrásközlő 
munka 478. oldalán Legány további adatokkal is szolgál Krüchten, ill. a folyóirat‐szerkesztő leírását kiegészítve. 
(NB.:  A  Krüchten‐szöveg  eredeti  megjelenésének  helyére  Dobszay  László  hívja  föl  a  figyelmet  a  Magyar 
zenetörténet 322. oldalán.) A teljes kép azonban Bartók szüleinek és első tanárainak vidéki Magyarországáról 
Krüchten  leírása  nyomán  bontakozik  ki  a  következő  sorokban:  „Ausser  den  Lehrern  der  obererwähnten 
öffentlichen  Anstalten,  den  Chorregenten  mit  ihren  untergebenen  Musikern,  und  den  unglaublich  vielen 
Privatlehrern der Tonkunst in grösseren Städten, so wie auf den Landsitzen der grösseren Gutbesitzer, welche 
sämmtlich mit vielem Erfolge für die Cultur der Tonkunst wirken, ist wohl auch kaum eine kleine Stadt, oder ein 






keine  Kunst‐Sudler?  […] Aus  dem  bisher Gesagten  ist wenigstens  ersichtlich,  dass  in  dem,  von  auswärtigen 
Reisenden  und  Schriftstellern,  durch  unrichtig  aufgefasste  Bemerkungen,  so  oft  verkannten  Ungarn,  die 
Tonkunst nicht nur geschätzt, sondern auch gepflegt wird.” Joseph Krüchten (1826): Über das Musikwesen  in 
Ungarn. Caecilia, 5  (20), 299–304,  ide: 304. Érdemes hozzátenni Krüchten  leírásához Szávai Magda kiegészítő 
magyarázatát,  amely  a  magyarországi  zeneiskolák  történetről  szóló  esszéjében  olvasható  (Zeneiskoláink 




kicsengésű  beszámolója  –  a  kulturális  tekintetben  periférikus  országban  a  külföld  véleményével 
kapcsolatos,  máig  oly  jellemző  hozzáállást  tükrözve  –,  mely  kétségkívül  a  legrészletesebb  és 
leginformatívabb  leírások  egyike  Magyarország  zenei  életéről  a  19.  század  első  felében, 
természetesen más, eltérő (például kevésbé apologetikus, külső) nézőpontot nyújtani képes korabeli 
forrásokkal  összevetve  alakíthat  ki  teljesebb  képet  a  két  évszázaddal  későbbi  olvasó  számára.39 A 
német  folyóirat  híradásából  mindenesetre  nem  csupán  a  szélsőséges  végleteket  hordozó  –  „az 
embertől a kagylóig” terjedő szofisztikáltságú és színvonalú – zenepedagógia helyzetét képzelhetjük 
el  Bartók  fiatalkori  nevelőinek  tanulóéveiben;  a  tudósításból  kitűnik,  hogy  a  század  első  felében 
fokozatosan  bővültek  a  zenei  élet  körei  a  főnemesi  rezidenciák,  a  vidéki  kúriák  s  az  egyház 
bennfentesebb helyszíneitől a  laikus, polgári  közösségek által  kialakított nyilvános  keretek  felé. Az 
eleinte  rezidenciális  és  székesegyházi  muzsikusok  közreműködésével  megszervezett  zeneestélyek 
mellett  a  hivatásos  és  amatőr  muzsikusokat  egyaránt  foglalkoztató  „akadémiák”  nyilvános, 
belépőjegyes  koncertjei,40  valamint  a  nagyobb  s  kisebb  városoknak  a  század  első  évtizedeiben 
megalakult  zenei  társaságai  (például  vonósnégyesei),  zeneegyesületei  –  „musikai  intézetek”, 
„hangász(ati)”  egy(esü)letek  –  és  részben  ezekhez  kapcsolódó  zeneiskolái  révén  nemcsak  a 
nyilvánosság, hanem a szélesebb körű professzionalizálódás felé is megnyílhatott az út.  
E folyamatokkal párhuzamosan a fokozatosan magyarosodó városokban, így Pesten a magyar 






39  Ld.  pl.  az  egyik  legjobb  hozzáférhető  összegzés  keretében  a  Tari  Lujza  által  idézett  forrásokat  e 
tanulmányában:  A  Hangászati  Zenede  (1839–1867)  és  a  Nemzeti  Zenede  (1867–1890).  In:  Tari  Lujza  et  al. 
(2005): A Nemzeti Zenede. Budapest: Liszt Ferenc Zeneművészeti Egyetem Budapesti Tanárképző Intézete, 11–
73.  A  korszak  zenei  életének  legújabb,  rövid,  átfogó,  tankönyvszerű  áttekintései:  Dobszay  László  (21998): 
Magyar  zenetörténet.  Budapest:  Planétás  Kiadó,  319–331,  ill.  Szerző  Katalin  (2001):  Zenei  élet  a  dualizmus 
korában. In: Kárpáti János (szerk.): Symphonia Hungarorum. Magyarország zenekultúrájának ezer éve (kiállítási 
katalógus). Budapest: Budapesti Történeti Múzeum – Országos Széchényi Könyvtár – Magyar Nemzeti Múzeum 
–  Magyar  Zenetudományi  és  Zenekritikai  Társaság,  139–150,  221  (irodalomjegyzék).  Kifejezetten 
zenepedagógia‐történeti  szemszögből  lásd  Szávai  Magda  áttekintését  Veszprémi  Lili  könyvének  előszava 
gyanánt  (Zeneiskoláink  történetének  vázlata  [Veszprémi/Zongoraoktatásunk,  5–39]).  Bár  természetesen  itt 
nincs helye a teljes 19. századi magyar zenéről, valamint a korszak – s különösen a vidék – zenei életéről szóló 
korábbi  irodalom  bemutatásának,  semmiképpen  nem  hagyhatjuk  megemlítetlenül  Szabolcsi  Bence  úttörő 
forrásföltárásait és nagyívű áttekintő munkáit (a 19. századi zeneéletről ld. különösen: Szabolcsi Bence [1961]: 
A magyar  zene évszázadai  II.  [Tanulmányok – XVIII–XIX.  század.] Budapest: Zeneműkiadó Vállalat, 177–206), 
sem pedig Bárdos Kornél városmonográfiáit.  
40 Az 1813. december 13‐i veszprémi veszprémi „Muzsikális Akadémia” (Musikalische Akademie) műsorlapját jó 






„A  hangászegyesület megalakulásakor még  nemzeti  szinházunk  nem  volt  s  azon  korban  a magyar 
szellemű  zeneművek vagy magyar  szövegű daloknak nyilvános hangversenyeken való előadása nagy 
ritkaság  volt,  de  ép  oly  ritka  volt  egyesületek  s  magánvállalatoknál  a  magyarnak,  mint  ügyviteli 
nyelvnek  használata.  A  lakosság  túlnyomó  többsége  németajkú  volt[,  …]  a  tiszta  magyarajkú 
közönségből  csak  igen  kevesen  csatlakoztak  az  egyesülethez;  a műzeneértők  közt  pedig  oly  kevés 
magyar  volt  Buda‐Pesten,  hogy  csak  nagynehezen  lehetett  egyet‐kettőt  bevonni  az  igazgató 




A  magyar  szellem  térnyerésére  azonban  majdnem  háromnegyed  évszázad  kell  még,  s  ezzel 
kapcsolatban  a  zeneműkiadó  Bárd  Ferenc  (valamelyest  szintén  tendenciózus:  a  Fodor‐zeneiskola 
huszonöt  éves  jubileumára  összeállított  emlékkönyvbe  készült)  visszaemlékezésének  részleteit 
idézzük 1928‐ból. Bárd volt Bartók műveinek első zeneműkiadója is.  
„Huszonöt  év  előtt  a magyar  zenepedagógiai  alkotásoknak  alig  volt  jelentőségük.  A  zenei  oktatást 
túlnyomólag  idegenből  idetelepedett  dilettáns  tanítók  és  nevelőnők  végezték,  akik  leginkább  olyan 
műveket játszattak tanítványaikkal, amilyeneket, annak idején, ők tanultak – mestereiktől. Ha mert is 
vállalkozni  magyar  zeneműkiadó  valamely  érdemes  pedagógiai  mű  kiadására,  vállalkozása  meddő 
maradt, mert  a  zenetanítók  az  általa  kiadott műveket  nem  játszatták növendékeikkel.  […]  [E  sorok 
írásának  idejére  azonban már  k]imentek  a divatból  a  különösen Németországból beözönlő,  selejtes 






42  Fodor/Emlékkönyv,  63–64.  Az  idézetből  kihagytam  a  Fodor‐zeneiskola  tevékenységét  dicsérő  kitételeket, 
melyeket  a  visszaemlékezés  eredeti  célja  hívott  elő.  A  Zeneakadémia  tananyagainak  tanulmányozása  révén 
könnyen megbizonyosodhatunk  Bárd  Ferenc  nyilatkozatának  helytállóságáról:  ha  csupán  a  zongora  tanszak 
tananyagát  tekintjük,  szembeötlő: az 1900‐as évek első évtizedében ugrásszerűen megnőtt benne a magyar 
kompozíciók  száma  s  ezzel  aránya  (ld.  a  Chován/Módszertan  1892‐es  első,  valamint  1905‐ös  2.  kiadásához 
csatolt rendszeres tanterveket; a kiadvány változatairól ld. részletesebben a bibliográfiában közölt jegyzetben). 
Rozsnyai  Róbert  zeneműkiadó  –  Rozsnyai  Károly  egyik  fiaként  utódja  –  ismeretlenül  is  megerősíti  Bárd 
nyilatkozatát: „A magyar szerzemények ugyanis hosszú  ideig nem  találtak megértésre a közönségnél, mivel a 
zeneoktatók  növendékeikkel  azokat  az  elcsépelt  darabokat  játszatták,  amelyeknek  közismert  voltuk  a  sikert 
bizonyos tekintetben már előre biztosította. A zeneoktatók biztosra akartak menni és nem voltak hajlandók a 
szülők, vagy a közönség ízlését próbára tenni azzal, hogy egy magyar szerző még nem ismert darabját játszassák 





Bárd  Ferenc  visszaemlékezésével  egybevág  Vidéky  Ödön,  a  VIII.  ker.  Zeneconservatorium 




  Csak mi  vagyunk  annyira  hátra, mint  a  czivilizálatlan  Kelet  félvad  törzsei.  Százezerszámra 
mennek  azok,  kik  műveltekként  szerepelnek  a  társaságban  s  még  a  kottát  sem  ismerik,  nagy 
zeneköltőknek a hirét sem hallották, sőt kérkednek ebbeli  tudatlanságukkal s szégyenszámba veszik, 
ha  valaki  többre  becsüli  Beethoven  valamely  remekét,  mint  a  »naturalista«  malaczbandák 
nyávogását.”43 
Bartók  életútja  szociokulturális  tekintetben  is  a múltat  és  a  –  Bárd  által  talán  túlzottan  is 
pozitívan  jellemzett  –  jelent44  kapcsolja  össze,  s  az  imént  jellemzett  folyamatok:  a  túlnyomórészt 
szubkulturális  –  elsősorban  vidéki  –  polgári  zeneélet  és  zenepedagógia  professzionalizálódása  és 
magyarosodása jellegzetes módon irányították Bartók szüleinek egymást keresztező útjait.  
Bartók  németajkú,  pozsonyi  származású  édesanyja  fél  évszázaddal  az  imént  idézett  sorok 
írása előtt, 1877‐ben magyar nyelven  végezte el a pozsonyi  „m. kir. állami nőtanítóképezdét”.45 A 
magyarországi  zeneoktatásban  az  egyik  legnagyobb  előrelépés  a  19.  század  során  az  ország  első 
népoktatási törvénye volt: az 1868. évi XXXVIII. tc.,46 mely az összes népoktatási intézetben (a nép‐, a 
felső nép‐ és a polgári  iskolákban) kötelezővé  tette – s ennek megfelelően a  tanítóképző  intézetek 
                                                            
43  Vidéky  Ödön  (1907):  A  zenetanulás  és  társadalmunk.  In:  Sereghy  Elemér  (szerk.):  A  VIII.  ker. 
Zeneconservatorium [Budapest, VIII., József‐körut 40.] évkönyve az 1906–1907‐iki tanévről. [Hetedik évfolyam.] 
Szatmár‐Németi: Morvai János, 5–10, ide: 6.  
44  Érdemes megjegyezni,  hogy mindennek  ellenére  lesújtó  képet  fest  a  koncertéletről  és  a  zenepedagógia 
mindennapos gyakorlatáról Haraszti Emil  zenekritikus, a Nemzeti Zenede volt  igazgatója  (Fodor/Emlékkönyv, 




osztályhoz  tartozó  (csupa  zongora‐  vagy  hegedűviselt)  hölgy  és  úr  túlnyomó  része  zenei  analfabéta” 
(Fodor/Emlékkönyv, 96). Kodály egy évtizeddel később  is „középosztályunk zenei pauperizmusát” és „magyar 
zenei  érzékének  bizonytalanságát”  hánytorgatja  fel  Magyarság  a  zenében  c.  híres  tanulmányában 
(Kodály/Visszatekintés II., 255). 
45  Ifj.  Bartók/Műhelyében,  16.  Sem  itt,  sem másutt  nem  találtam  utalást  a  Bartók‐irodalomban  a  pozsonyi 
tanítóképző  oktatási  nyelvére;  a  pedagógiatörténeti  kutatásokból  azonban  tudhatjuk,  hogy  a  pozsonyi 
tanítónőképző – éppúgy, mint valamennyi vegyes nemzetiségű területen létesített állami tanítóképző – tanítási 
nyelve  magyar  volt  (Donáth  Péter,  Preska  Gáborné  [2007]:  A  magyarországi  tanítóképzés  néhány 
felekezeti/nemzetiségi sajátossága 1868–1918. Iskolakultúra, 17 [2], 88–102, ide: 94). 
46 A törvényről  ld. részletesen: Kelemen Elemér  (2001): A magyarországi népoktatás a dualizmus korában.  In: 






számára  is  a  kötelező  tárgyak  sorában  előírta  –  az  ének‐zene  (különösen  hegedű  és  zongora) 
oktatását. Az 1868 és 1877 között érvényben lévő első tanterv a tanítóképző 93 órájából 14‐et írt elő 
az ének–zene  tanítására;  többet, mint a neveléstani  tárgyakra és a gyakorlati  tanításra  (13 óra)!47 
Ennek nyomán Voit Paula – huszonegy tárgyából, melyek mindegyikét kitűnő eredménnyel végezte el 
–  három  zenei  tantárgyat  hallgathatott:  éneket,  zenetant  és  zongorát.48  Tulajdonképpen  a 
tanítóképző  1870‐es  évekbeli  zeneoktatásának  színvonalát  dicséri,  hogy  egészen  1897‐ig  az  anya 
kézírásában,  ill.  leiratában maradhatott  fönn  a  gyermekkori  Bartók‐kompozíciók  zöme,49  de még 
talán  az  a  tény  is,  hogy  Bartók  zenei  tehetségét  elismerve  elsődleges  nevelőjeként  soha  nem 
kényszerítette őt arra, hogy a zenén kívül más hivatást–szakmát  is kitanuljon.50 Bartók édesanyja a 
pozsonyi  tanítóképzőből kerül oklevelének megszerzését követően Nagyszentmiklósra  tanítónőnek, 




95–111,  ide:  95.  Igaz,  Kodály  egyik  korábban  idézett  előadásában  (Zene  az  ovodában,  1941)  háromnegyed 
évszázad  perspektívájából  bírálja  a  megvalósult  gyakorlatot:  „Csak  1868  óta  rendes  tárgy  az  ének 
népiskoláinkban – papíron. A valóságban ez heti 1 óra hallás utáni dalolást  jelentett a  legjobb  iskolákban. Sok 
helyen éppen csak néhány egyházi éneket tanultak, másutt semmit. A tanterv ugyan kottaismeretről is szól, de 
még senki sem  látott embert, aki az elemiben megtanult volna kottát olvasni.”  (Kodály/Visszatekintés  I., 92–
93.) 
48 Ifj. Bartók/Műhelyében, 16. Ami a zongorát illeti, elképzelhetőnek tartom, hogy Pozsonyban is Bartalus István 
tankönyveiből  tanultak  (lásd  két  zongoratananyagának  rövid  ismertetését  és  értékelését: 
Veszprémi/Zongoraoktatásunk, 62–69 – úgy vélem azonban a zongoraiskolák ismeretében, hogy Veszprémi Lili 
olykor  túl  pozitívan  értékeli  azokat).  Az  1862‐ben  kiadott  Módszer  a  zongora  helyes  játszására  (Pest: 
Rózsavölgyi és társa [sic!], lemezszáma: G. N. 712. [Sz.]) zenei–szakmódszertani tekintetben igen rendszerezett, 
sztenderd  iskola, mely  a  test‐  és  kéztartástól  kezdve  a  kottaolvasás  és  ‐írás  ismeretein  keresztül  vezet be  a 
zongorázásnak  elsősorban  technikai  indíttatású  alapjaiba,  túlnyomórészt  külföldi  zongoraiskolákból  vett 
gyakorlatocskákkal, apró darabokkal. Számos előremutató elemet  foglal magában mind általános pedagógiai, 
mind  szakmódszertani  tekintetben  (pl.  a  rávezetés pedagógiáját  részesíti  előnyben,  egyszerre  is olvastatja  a 
zongoraszisztéma két sorát, a többszólamú darabok egyik szólamát énekelteti, a másikat zongoráztatja, a skálák 
gyakoroltatásának erőltetése ellen  foglal állást s  így tovább). A Módszer mellesleg a notációtörténet kutatója 
számára  is  érdekes  forrás:  pontosan  megadja  az  artikulációs  jelek  jelentését  és  a  leggyakoribb  díszítések 
kivitelezését. A közel egy évtizeddel később megjelent Bevezetés zongora s orgona játszására a tanítóképezdei 
ifjúság tömegesen tanúlása szempontjából (Buda: Magyar Királyi Vallás‐ és Közoktatásügyi Ministerium, 1871) a 
csoportos  oktatásra  ad  útmutatót  a  ritmikai  és  hallásképzést,  valamint  a  kottaolvasást  segítő  elő‐
gyakorlatokkal, de mindenekelőtt a zongoratechnika gyakoroltatása  terén  (utóbbi esetben zongoránként két‐
két növendékkel, akiket túlnyomórészt unisono játszat).  
49  Ld. Dille  jegyzékének  adatait  (Dille/Jugendwerke).  Édesanyja  segédmunkáját Bartók  később  is  kihasználta; 
Prahács Margit  például  beszámol  arról,  hogy Bartók még  az  1930‐as  években  is  használt  olyan  kottapapírt, 
amelyet édesanyja vonalazott (Prahács/Bartókról és Kodályról).  
50 Dohnányi édesapja például  ragaszkodott hozzá, hogy a  zeneakadémia mellett egyetemet  is végezzen az – 







Bartók  édesapja  igazgatta Nagyszentmiklós,  az  1880‐as  években  tizenegyezer  főt  számláló 
Torontál vármegyei mezőváros52 földművesiskoláját 1877‐től, apja halálát követően.53 Ő lesz majd a 
vidéki városka 1887‐ben alapított dal‐ és zeneegyletének (egyik) megszervezője s (egyik) első elnöke, 
s hogy a  zenekarban  játszhasson,  csellózni  is megtanul.54 A  zeneszerző  tehát, aki  zenei  tehetségét 
édesapjára  vezette  vissza,55  tőle  is  hallott  vonós  kamarazenét  a  bánsági  mezővárosban 
                                                            





ban  [32  évesen]  bekövetkezett  halála  után  Torontál megye monográfiája mint  kiváló  elméleti  szakembert 




Gyula  [1971]: Bartók Béla  szülőháza.  In: László Ferenc  [szerk.]: Bartók‐könyv 1970–1971. Bukarest: Kriterion, 
86–88,  ide: 88; Bach Gyula: Bartók Béla,  a nagy magyar  zeneköltő már nyolcesztendős  korában  komponált. 
Temesvári Hírlap, 1926. nov. 19., újraközli  Szekernyés  János  [2006]: Bartók  és a Bánság.  Temesvár:  Solness 
Könyvkiadó, 206–209, ide: 207). Bartók Béla édesapjáról s munkásságáról Demény János forrásközlései adják a 
legrészletesebb  fölvilágosítást  (Demény/Szülővárosa,  ld. különösen a 11.  lábj.‐ben hivatkozott cikkeket a 216. 
oldalon); könnyen hozzáférhető részletes jellemzést ad róla unokája, ifj. Bartók Béla, aki még egy versét is közli 
(ifj.  Bartók/Műhelyében,  9–16);  ld.  továbbá  Dille/Remarques  (különösen:  279–282),  s  a  családról 
kiegészítésképpen  még  ezt  a  Bartók‐irodalomban,  ismereteim  szerint,  nem  hivatkozott  tanulmányt  is: 
Walleshausen Gyula (1999): Mítosz és valóság: új adatok Bartók Béla családjáról. Valóság, 42 (3), 78–85.  
54 A Bartók‐irodalomban  zavart  keltők  az egy(esü)lettel  kapcsolatos pontatlan és  rendszerint  lehivatkozatlan 
adatok, ill. utalások. A zavart tovább fokozza Bartók keresztapja, Schreier [recte: Schreyer] Viktor nyugalmazott 
ügyvéd,  lapszerkesztő,  földbirtokos,  amatőr  szépíró,  az  1912‐ben  megjelent  Nagyszentmiklós  traditionalis 








kértek  tőlem. Én Bartók atyját ajánlottam. Én adtam a  csellót és Bartók  igazgató, aki addig keveset értett a 
hangszerhez[,]  két hét  alatt  annyira begyakorolta magát, hogy  a hangversenyt megtarthatták.” Dr.  Schreyer 
Viktorról ld. a róla szóló szócikket a Romániai Magyar Irodalmi Lexikonban (lexikon.kriterion.ro/szavak/3944/), 
valamint  ifj. Bartók Béla megjegyzéseit  (ifj. Bartók Béla  [2006]: Apám életének  krónikája. Budapest: Helikon 
Kiadó – Hagyományok Háza, 13,  ill.  ifj. Bartók/Műhelyében, 11). A dal‐ és  zeneegy(esü)letről Demény  János 
forrásföltáró  tanulmánya  nyújt  hiteles  adatokat  (Demény/Szülővárosa),  Valkó  Arisztid  ezt  kiegészítő 
tanulmánya pedig mellékletként a „Nagyszentmiklosi [sic!] dal‐ és zeneegylet”, valamint az egylet utódainak: a 
Nagyszentmiklósi polgári férfi dalegyletnek, ill. a Nagyszentmiklósi dalárdának dokumentációját – szabályzatait, 
hivatalos  levelezését  –  is  közli  (Valkó  Arisztid  [1977]:  Idősebb  Bartók  Béla  és  a  nagyszentmiklósi 
zeneegyesületek.  In:  Bónis  Ferenc  [szerk.]:  Magyar  zenetörténeti  tanulmányok  Kodály  Zoltán  emlékére. 
Budapest:  Zeneműkiadó,  320–344).  Ld.  továbbá  Bartók  Elza  Denijs  Dille  által  közölt  emlékét  a  zenekarról: 
Dille/Remarques, 281.  
55  „Születtem  1881.  márc.  25‐én  Nagyszentmiklóson,  Torontál  megyében  és  hatéves  koromban  kezdtem 












erőteljes  emlékét.57  Az  id.  Bartók  Béla  közreműködésével megszervezett  zenekar  előtt  a  bánsági 
városka zenei életéről Bartók keresztapjának Nagyszentmiklós‐monográfiájából szerezhetünk életteli 
kortárs  képet;  ilyen  zenei  közegbe  érkezhetett  meg  a  nagy  zenei  hagyományokkal  bíró  – 
túlnyomórészt  német  –  polgárvárosból,  Pozsonyból  a  polgári  származású,  az  alsó  középosztály 




„Pepi  nevü  czigány  volt  az  első  jobb  czigány  zenekarunk,  utána  jött  Bodri  Pista,  ez  több  évtizedig 
vidította fel a közönséget. Purcsi szorította ki Szentmiklósról Bodrit, de őt felváltotta Szénásy és amikor 
ez  is elment, Biás helybeli házbirtokos és vendéglő  tulajdonos  zenész vette át a  vezetést, és az óta 
újból állandó rendes és jó magyar zenénk van. 
A trombitás zenekarok háromszor is megujultak 1848 óta, de a mikor Steiner kitanította őket, 
elmaradnak  és  külön  zenebandákat  alkotnak,  és  akkor  züllenek,  felednek, mig mindenünen  el nem 
kergetik a hamis hívásért. Most egyetlen egy hívó zenebandánk sincs, és azért  időről‐időre a katona 
zenekarokat hozatják nagyobb bálokra Szeged és Temesvárról.”59 
Schreyer  említést  tesz  még  –  igen  prominens  helyen:  monstre  esszéjének  előszavában  –  a 
nagyszentmiklósi földbirtokos, Nákó Kálmán gróf nejének zongorajátékáról: „Aztán láttam gróf Nákó 
Kálmán  urat  nejével  Gyertyánfy  Bertával  beköltözni.  Jól  emlékezem  az  esti  conczertekre,  amit  a 
                                                                                                                                                                                         
apával kapcsolatos mondatból a magyar változatban a * helyén hiányzik a következő rész: „…lernte Cello, um 
darin  als  Cellist mitwirken  zu  können”  (vagyis  –  összhangban  Schreyer  imént  idézett  visszaemlékezésével  – 
azért tanult csellózni, hogy közreműködhessék a zenekarban), ld. BBÍ/1., 34. Ld. még Bartók édesapjának zenei 
működéséről Dille közléseit (Dille/Családfája, 44; Dille/Remarques, 281).  
56 Bartók édesanyja 1921. augusztus 14‐én Pozsonyból kelt  levelében élményszerűen  írja  le emlékeit tizenegy 
esztendős unokájának, ifj. Bartók Bélának a zeneszerző gyermekkoráról (Bartók levelei, 414.). Ebben a levélben, 














első  tanulóéveinek  részletezését,  hiszen  a  Bartók‐irodalom  ettől  fogva  viszonylag  részletes  leírást 
nyújt a zeneszerző gyermekkorának további alakulásáról.61 Egy mozzanatot emelnék ki csupán, mely 
megvilágító lehet Bartók előadóművészi képességeivel s habitusával kapcsolatban. Bartók édesanyja 
így  emlékezik  vissza  a  zeneszerző  gyermekkorára  1921.  augusztus  21‐én  későbbi  lakhelyéről, 
Pozsonyból,  unokájának,  ifj.  Bartók  Bélának  írt  levelében:  „[1888.  o]któber  elején  más  lakásba 
mentünk; én kénytelen voltam zongoraoktatással kenyeremet keresnem és ekkor ujra felvettem az ő 
tanítását  is, most már  rendszeresebben.  Igen szép előmenetelt  tett, számlálni nem akart sohasem, 
mert úgyis igen jól tudta a taktust betartani.”62 Alig tudunk valamit egyébként arról, hogy maga Voit 
Paula  hogyan  muzsikálhatott;  vajon  zongorázó  –  sőt,  a  zongoratanítással  kenyerét  is  kereső  – 
„úriasszonyként” nem őrizte‐e, „ha csak egy‐egy finom hangsúlyban, könnyed ritmus‐eltolódásban a 
régi  magyar  előadásmód  valamely  jellemző  sajátságait,  ami  a  cigány  túlzó,  rikító  előadásában 
elsikkadt  vagy  karikatúrává  torzult”?63 Az  1940‐es  vagy  1950‐es  években mesélte  el  a  zeneszerző 
húga  a  Bartók  ifjúkorát  kutató  Denis  Dillének:  bátyja  úgy  vélte,  hogy  zenei  tehetségét  apjától 
örökölhette; édesanyjuk „szépen zongorázott, ám, úgymond, egyéniség nélkül”.64 
                                                            
60 Uo., 3. Gyertyánffy Berta grófnőről, ki kora egyik  legkiválóbb, Liszt érdeklődését  is  fölkeltő „magyarnótázó 
zongorajátékosa” volt, valamint a Nákó családról élményszerű eligazítást ad Demény/Szülővárosa, 213–216. 
61  Ld.  különösen  a Bartók‐család  kiadott  levelezését,  valamint  összefoglalóan:  ifj. Bartók Béla  (2006): Apám 
életének  krónikája.  Budapest:  Helikon  Kiadó  –  Hagyományok  Háza,  16–27;  ifj.  Bartók/Műhelyében,  21–28; 
Ujfalussy  József  (31976): Bartók Béla. Budapest: Gondolat, 18–31; Tallián Tibor  (1981): Bartók Béla  [szemtől 
szemben]. Budapest: Gondolat, 21–28;  ill.  ld. még Kacsóh/Bartók. Egy‐egy fontosabb részletről nagyszőlősi és 





folytatta a megfelelő ütemben; még most  is magam előtt  látom, mikor nagykomolyan és  figyelmesen kisérte 
játékomat.” 





ahol  nővére  gyakran  meglátogatta  őt.  E  sorok  írója  itt  látta  és  hallotta  őt  egyszer  zongorázni,  majd  egy 
negyedszáz esztendeje; Voith Paula jól játszott, igen jól; az előadás nem volt éppen erős oldala, de játéka tiszta, 
csiszolt, egyebekben nőies volt.” (Kacsóh/Bartók, 211.) Albrecht Sándor – Bartók pozsonyi iskolatársa, későbbi 








  Az  apa  1888‐ban  meghal.  Bónis  Ferenc  elmélkedése  a  Bartók‐oeuvre  értelmezőjét  a 
kényszerűen  megváltozott  családi  és  szociokulturális  környezetben  ható  motivációs  erőkről  és  e 
környezet megszabta korlátokról gondolkodtatja el:  
„El  lehet  játszani  a  gondolattal:  miképp  alakul  Bartók  Béla  muzsikus‐élete,  ha  apja  tovább  él? 
Felismerte  volna‐e  az  apa,  hogy  fiában  kiteljesedhetnek  önnön,  kényszerűségből  elfojtott művészi 
ambíciói?  Vált  volna‐e,  Leopold  Mozart  módjára,  a  csoda  hírlelőjévé,  kiművelőjévé  és 
kamatoztatójává?  Vagy,  önnön  örökölt  és  biztos  létalapjához  ragaszkodva,  a  maga  pályájának 
folytatóját  –  és  emellett  a  számára  lehetséges  maximális  művészi  karrier  szimbólumaként  a 
Nagyszentmiklósi Zeneegyesület  leendő elnökét  látta volna benne? Abból a kevésből, amit  id. Bartók 
Béla  jelleméről  tudunk,  feltételezhetjük,  hogy  fia  általános  és  zenei  tanulmányait  minden, 
rendelkezésére  álló  eszközzel  támogatta  volna  –  még  ha  a  művészpálya  mint  főfoglalkozás 
gondolatával  nehezen  vagy  egyáltalán  nem  barátkozik  is  meg.  Ne  feledjük:  Nagyszentmiklós 
semmilyen értelemben nem volt Salzburg – és a kis Bartók, kívülről szemlélve, még nagyszentmiklósi 
szinten  sem  volt  csodagyerek.  Fokozatosan,  bár  hatalmas  tempóban  érett  azzá,  akivé  lett, mindig 
valamely újabb tettével vagy tulajdonságával lepve meg környezetét.”65 
A  háromtagúvá  vált  család  ettől  fogva  fél  évszázadon  át  szoros,  bensőséges  kapcsolatban 
marad az eleinte időleges, később állandósult földrajzi távolságok ellenére is. Bartók gyermekkorában 
a  kenyérkereső  anya munkahelyeit  követve  a  Partium  és  Erdély  városaiban  – Nagyszőlősön  (1889 
őszétől),  Nagyváradon  (1891  őszétől)  és  Besztercén  (1893  őszétől)  –,  illetve  Pozsonyban  (1892 











65  Bónis  Ferenc  (2006):  Élet‐képek:  Bartók  Béla.  Budapest:  Balassi  Kiadó,  8.  A  Mozart‐család  hasonlat 
önkéntelenül  is  fölmerül  a Bartók  gyermekkorát  kutatóban; Denis Dillével minden bizonnyal egyetért Bónis: 









megismerhetjük  néhány  egymást  megerősítő,  későbbi  visszatekintésből.  Több  évtized 
perspektívájából  elemzi  a  helyzetet  Fodor Gyula  zenekritikus–zeneíró  a  Fodor‐zeneiskola  25.  éves 
jubileumára kiadott emlékkönyv bevezető tanulmányában:  
„A [három évtizedes előkészítő munkát követően 1875‐ben alapított] Országos Zeneakadémia66 […] a 
maga  kiválóságaival,  európai  színvonalával,  geniális  művésztanáraival,  magasrendű  szellemével 
egyedül állt a magyar zenepedagógia sivatagában. Néhány  jobb pedagógus  legfeljebb még a Nemzeti 
Zenedében akadt.  
  Hogy milyen  igen nagyon  egyedül  állott,  az  legjobban  a  felvételi  vizsgálatokon  derült  ki. A 
felvételre jelentkező növendékek játékában ugyanis mindenkor híven tükröződik vissza a magyar zenei 
oktatás  képe.  A  tanárok  [a  Fodor‐zeneiskola  tanárai]  nem  tudták,  sírjanak‐e,  nevessenek‐e  e  kép 
láttára.  Mert,  bár  kétségtelen,  hogy  ebben  az  időben  is  akadtak  képzett,  művelt,  lelkiismeretes 




reformálta  a  zenei  tanárképzés  ügyét,  »úgy  a  fővárosban,  mint  a  vidéki  városokban  alantas 
színvonalon  álló,  többnyire  bevándorolt  zenészek,  bitorolva  a  tanári  címet,  fittyet  hányva  a 
magyarságnak, germanizáló szellemben terjesztették a zenei tudatlanságot és a rossz ízlést.«”67 
„Igy  volt”  –  nyugtázza  e  ponton  Hubay  szavait  Fodor  Gyula.  Ha  tehát  negyedszázaddal  későbbi 
visszatekintésében  tendenciózussággal vádolnánk meg a 19. század második  felének magyarországi 
zenepedagógiai  állapotait  leíró  Kodályt,  akkor  legalábbis  a  vele  –  a  Tanácsköztársaságot  követően 
sem  zenepolitikai,  sem  személyes  tekintetben  –  nem  éppen  egy  platformon  álló Hubayt  is  vádba 
                                                            
66 Ld. a következő három, a Zeneakadémia születését eltérő perspektívából és egymást kiegészítő adattárakkal 
bemutató  összefoglalót:  Mária  Eckhardt  (2001):  Liszt’s  125‐year‐old  academy  of  music:  Antecedents, 
influences, traditions. Studia Musicologica, 42 (1–2), 109–132; Legánÿ Dezső (1968): A Zeneakadémia születése. 
In: Bónis Ferenc (szerk.): Magyar zenetörténeti tanulmányok. Írások Erkel Ferencről és a magyar zene korábbi 
századairól. Budapest: Zeneműkiadó, 75–104; uő.  (1977): Erkel Ferenc a Zeneakadémián.  In: Ujfalussy  József 
(szerk.): A  Liszt  Ferenc  Zeneművészeti  Főiskola  100  éve.  Budapest:  Zeneműkiadó,  69–106,  ill.  bővebb  angol 
változata:  uő.  (1976):  Liszt’s  and  Erkel’s  relations  and  students.  Studia  Musicologica,  18  (1),  19–50 
(mindkettőben Liszt és Erkel tanítványainak jegyzékével); valamint Moravcsik Géza (1907): Az Országos M. Kir. 






kevernénk;  igaz,  Hubay  imént  idézett  megfogalmazásai  még  1913‐ból  származnak.  Ami  a 
zenepedagógia  terén  összeköti  kettejüket  (még  ha  a  megvalósítás  mikéntjét  tekintve  nem  sok 
mindenben érthettek egyet): a magyar identitás megkeresésének, illetve megteremtésének vágya s a 
zenei  szaknevelés  professzionalizálása.  Kodály  egy  1954‐ben  tartott  beszédében  akár  Hubay 
emlékező szavait is megerősíthetné:  
„A mi zenetanításunk ugyanis eddig »Muziklérer« munka volt. Azért mondom németül, mert  jobbára 
németek voltak, akik  száz vagy  százötven évvel ezelőtt  zeneoktatással  foglalkoztak  itt. A  jobbmódú, 





Visszatérve  a  Fodor‐zeneiskola  jubileumi  emlékkönyvének  bevezető  tanulmányára,  Fodor  Gyula  a 
következőképpen árnyalja a Kodály beszédeiben s írásaiban csupán fölvázolt képet:  
„Kik tanítottak Liszt idejében zenét Magyarországon? Kevés kivétellel: színházi zenészek, »jócsaládból 
való,  de  elszegényedett«  özvegyasszonyok  és  vénleányok,  dilettáns  »művészek«,  vidéki  kántorok. 
                                                            









zene  évszázadai  II.  [Tanulmányok  –  XVIII–XIX.  század].  Budapest:  Zeneműkiadó  Vállalat,  177–206  [Nép  és 
népiesség  c.  alfejezet]).  „Mind  között  a  legmegindítóbb  Palotási‐Pecsenyánszky  János  (jászapáti  jegyző  és 
népszerű  tánckomponista)  őszintesége  [–  írja  Szabolcsi  a  184.  oldalon].  Már  az  ötvenes  évek  derekán 
panaszolja Simonffynak, hogy »még örömmel tanulna« s hogy »zongorán tapasztalása nagyon gyenge«; később 
egy Mosonyihoz  intézett megkapó  levélben önti ki bánatát: »…én  zenemestert nem ösmertem  soha, nekem 
egy hangszeren hangot mester nem mutatott,  én oly helyzetben nem  lehettem, hogy  életem  legkedvesebb 
mindenét, a zeneszerzés titkait szabályosan képezett egyéntől vagy csak kevésbbé szakavatottól is tanulhattam 
volna;  – …éltem mindenét  adtam  volna  egy  ily  tapasztalt  egyénért,  ki  engem  útba  vezetett  volna, mert  a 
fővárostól elkülönített helyzetem e kiváltságos kedvezésben teljességgel nem részesített, s én a hangjegyezést s 
a  hangszerekkeli  elbánást  részben  kóborló  cigány  s  országoló  cseh  deákoktól  lestem  és  sajátítottam…;  a 
zongora gyakorlati titkát mindenben maig el nem leshettem, s mivel a sors provinciára szorított, azt jelenleg is 
mellőznöm kelletett…« Igaz, hogy épp ez az iskolázatlan, »naturalista« alapvonás az melynek révén – a vidékiek 
szemében  –  Pecsenyánszky  »megrontatlan«  maradt;  az  akkori  iskolázási,  zeneoktatási  viszonyokra  kell 
gondolnunk, az  idegen pedagógusokra, kikre a magyar zenei nevelés  rászorult, a magyar muzsikusokra, kikre 
súlyosan nehezedett ez a talajtalan pedagógia: Ábrányira például, ki »kora gyermekéveiben német, cseh nevű s 
születésű  zenetanítók  fegyelme alatt nyögött, kik egy kukkot  sem értettek a magyar nyelvből« az egy derék 











egy  bonne  [azaz  szobalány]  superieure  [sic!]  rangjának.  Felettébb  kedvelt  figurája  volt  ő  a 
humoristáknak s a karikatúra‐rajzolóknak.  




volt.  Az  anyag,  amellyel  a  vizsgálatra  jöttek,  éppen  nem  volt  válogatott.  A  jelentkezők  –  saját 
bemondásuk szerint – sokszor éppen csak ’megpróbálták’, hogy felvétetnek‐e vagy sem.« 





tudjuk, hogy sógornői, divatos táncok és kisebb darabok mellett, A szűz  imáját  is  játszották  (Dille/Családfája, 
47). A szűz  imája (Modlitwa dziewicy; La prière d’une vierge) a 27 esztendősen elhunyt  lengyel zeneszerzőnő, 
Tekla Bądarzewska‐Baranowska (1834–1861) először 1856‐ban kiadott, 4. (illetve egyesek szerint 3.) opuszként 
elkövetett  legendásan hírhedt  giccse,  a 19.  század  egyik  legnépszerűbb  zeneműve, melyet  a nagyvilág  több 
mint  nyolcvan  (!)  zeneműkiadója  publikált  (ezzel  a  teljesítménnyel  a  Grove Music  Online  is  külön  címszót 
szentel  a  szerzőnek;  innen  az  adatok).  Az  agyszülemény  egy  bevezető  Esz‐dúr  skála, majd  pedig  egészen 
pontosan  három  akkord:  az  I,  a  II6  s  az  V7  kéjes  kiélvezésére  építő  zenei mém.  Ha  a másik  fölemlegetett 
gyöngyszem az ugyancsak  lengyel Antoine (Anton) de Kontskï  (Antoni Kątski, 1817–1899) op. 115‐ös „caprice 
héroïque”‐ja  ([Le]  Réveil  du  lion)  1877  körülről,  amely  muzikális,  de  még  inkább  pianisztikus  tekintetben 
összehasonlíthatatlanul  bonyolultabb  opusz  A  szűz  imájánál,  akkor  nem  is  olyan  könnyű  elképzelni,  hogy  a 
magyar zenepedagógia „sivatagában” hogyan ébredezhettek azok az oroszlánok.  Igaz persze, az oroszlánok a 
szavannát  kedvelik.  (A  kotta  megtalálható  az  interneten,  az  IMSLP‐n  [Lipcse:  Peters,  lemezszám:  5936  – 
ugyanebben a szalonalbumban az első kompozíció A szűz imája].) – Egy elragadó kivételt mégsem hagyhatunk 
itt  megemlítetlenül.  Nákó  grófnéról,  a  „csárdások  királynéjáról”  maga  Liszt  Ferenc  vetette  levélpapírra  a 
következő sorokat 1856‐ban Agnes Klindworth‐Streetnek – tanítványának és szeretőjének – Prágából: „Ha már 
benne  vagyok  a  dalokban  s  régi  dallamokban,  elmondom  magának,  hogy  egy  bájos  fiatal  asszonnyal 




több  tanulmányfejet  és  arcképet  (olajban)  láttam  tőle;  nagyon  sikerülteknek  találtam  őket.  Szóval:  olyan 
»arszlánnő«, akinek kifejezettebb érzéke van a művészet iránt, mint előfutárainak.” (Liszt levelét Hankiss János 
fordításában  idézi Demény/Szülővárosa, 214. A „csárdások királynéja” „titulusról” a Divatcsarnok c.  lapnak a 





volna, hogy  legyen, hosszú, hosszú  időn át kénytelen volt a  zenetanítás elburjánzott vadhajtásainak 
nyesegetésével bíbelődni, ami, természetesen, hátráltatta igazi hivatásának eszményi betöltését.”70  
A  vidékről  érkezett  Bartók  egykorú  –  egy  évvel  korábbról  származó  –  visszaemlékezése  saját 
zeneakadémiai  entrée‐jára  szinte  Fodor  Gyula  iménti  megfogalmazására  rímel  (még  ha 
természetesen  a  tízesztendős  korában  a Waldstein‐szonátával  és  saját  kompozícióival  koncertező 
Bartók tehetsége összemérhetetlen is a vidékről érkezett, imént jellemzett jelentkezőkével):  
„Mikor  Thománhoz  kerültem,  bizony  még  valóságos  »vadember«  lehettem  a  zongorajáték  terén. 
Technikám ugyan elég nagy volt, de egészen nyers. Thomán tanított meg a helyes kéztartásra s azokra 
a  különféle  »természetes«  és  »összefoglaló« mozdulatokra, melyeket  a  legújabb  pedagógia  azóta 
valósággal  teoretikus  rendszerekbe  foglalt, melyeket  azonban ösztönösen már  Liszt  is  alkalmazott  s 
melyeket így Thomán, mint egykori Liszt‐növendék, személyesen sajátíthatott el nagy mesterétől.”71  
Míg  Nagyszőlős  vagy  Beszterce  bizonyosan  a  magyar(országi)  zenepedagógia  imént  jellemzett 
„sivatagába” tartozott – az erdélyi szász városban állítólag a tizenkét esztendős Bartók volt akkor a 
legjobb  zongorista  –,72  valamelyest már Nagyvárad  is,  a  Bécstől mindössze  félszáz  kilométernyire 
fekvő Pozsony azonban egyértelműen a nemzetközi zeneélet centrális erőterében foglalt helyet.  
Nem  kevés  tanulsággal  szolgál,  ha  párhuzamot  keresünk  Bartók  és  legfontosabb mestere, 
Thomán  István  gyermek‐  és  fiatalkori  környezete  és  lehetőségei  között. Az  összevetés  jól  láttatja, 
hogy milyen különbséget  jelenthettek a Nagyvárad és Pozsony kínálta  lehetőségek a vidéki városok 




71 Bartók Béla  (1927): Thomán  Istvánról  [Tóth Aladár  interjúja]. Zenei Szemle, 11  (3)  [1927.  január], 93–95, a 
szöveget  újraközli Wilheim/Beszélgetések,  80–83,  ide:  81.  Bartók  leírása  egy másik  zseniális  „vademberre” 
emlékeztet. Amikor Czerny a magyar vidékről – nyolc évtizeddel Bartók és Thomán találkozása előtt – Bécsbe 
megérkezett,  nyolcesztendős  Liszt  Ferencet  megismerte,  emlékei  szerint  a  gyermek  játéka  „teljesen 
egyenlőtlen,  zavaros  volt  és  nem  tiszta,  ujjazatról  pedig  annyira  nem  volt  fogalma,  hogy  ujjait  egészen 
önkényesen  járatta  ide‐oda  a  billentyűkön.  Mindezek  ellenére  bámulatba  ejtett  az  a  tehetség,  melyet  a 
természet beléje oltott. Lapról is játszattam vele egyet‐mást. Tiszta naturalista módjára játszott, de éppen ezért 
úgy, hogy  látni  lehetett, hogy  itt maga a természet hozott  létre egy vérbeli zongoristát. Ezt éreztem akkor  is, 
mikor  atyja  kívánságára  témát  adtam  neki  improvizálásra.  A  legcsekélyebb  összhangzattani  ismeretei  sem 




mondta, hogy az uj  tanítónőnek van egy 12 éves  fia, ki  igen  jól zongorázik; nem  igen hitte, hogy az a  fiú  fog 
annyit  tudni  hogy  kisérhesse,  de mégis  eljött  hozzánk. Meg  volt  lepve,  hogy  annyi  tudást  talált  és  rögtön 
hozzáfogtak a játékhoz; minden héten egy estén volt azután nálunk hangverseny; játszották – többek között – 
Beethoven  hegedűszonátáit,  köztük  a  nekem  leggyönyörűbb  Kreutzer  szonátát  (:mai  napig  is  kedvencem:) 





pihenhet  meg  kevés  vizű  oázisokban  –;  biográfiájának  e  korai  szakasza  jellemző  történetnek 
tekinthető, mely épp a szociokulturális környezet hatására  indul Bartókénál kevésbé szerencsésnek. 
Papp  Viktor  Thomán‐portréja  az  általam  ismert  legrészletesebb  jellemzés  Bartók  zeneakadémiai 
mesterének életpályájáról, melyből megtudhatjuk, hogy  
„[Thomán édesapja – Bartókéhoz hasonlóan –] nem volt hangszerjátszó, de annyira szerette a zenét, 
hogy  bécsi medikus  korában minden  zsebpénzét  ere  költötte.  Első  zenei  oktatását  szülővárosában 
Pundai  János  nevű  templomi  orgonistától  nyerte,  kivel  a  hét  éves  fiucska  négykézre  játszotta  a 
»Hunyadi  János« nyitányát. A gimnáziumot Kassán végezte, hol egy Hoditz Károly nevű  tipikus  cseh 
karmesterféle  tanította  zongorára. Operákat  és  kétes  értékű  szalondarabokat  játszatott  vele. Nagy 
készsége  csakhamar megmutatkozott. Mikor a  tizenhat éves  ifjú az érettségi vizsgát  letette, Bécsbe 
ment orvostanhallgatónak, de csak  rövid  ideig maradt a császárvárosban. Pestre  jött  jogásznak  s be 
akart  iratkozni a Zeneakadémiára. Nem vették  fel. Erkel Gyula, Gobbi Henrik és Nikolits Sándor volt 
jelen  a  felvételi  vizsgán.  Operarészleteket,  szalondarabokat  adott  elő,  amikre  zeneoktatója 
megtanította volt, de Haydnt, Mozartot s a komoly zeneirodalmat nem ismerte. Hiába tudott jól lapról 
olvasni, ami mindig egyik erősége maradt, elutasították. Pártfogót keresett  s mikor Andrássy Aladár 











„Pozsony,  ahol  még  a  dióspatkó  is  bizonyos  formai  hasonlatosságot  mutat  a  hangvillához, 
tiszteletreméltó hagyományokra hivatkozó zeneváros.74 A tizenhetedik századbeli Joannes Neusiedler 
musicae  magistertől  kezdve  Dohnányi  Ernőig  és  Bartók  Béláig  csomó  kitünő  muzsikust  adott  az 
országnak. Az utóbbi idők első szenzácziója Dohnányi volt. Pompásan felszerelve vonult fel Pozsonyból 
                                                            






Mihalovich és Koessler  iskolájába. Az akadémia  felvételi vizsgájára  zongorakvintettjét vitte magával. 
Most,  ha  volna  akadémia,  melybe  az  európai  zene  negyven  halhatatlanját  veszik  fel,  Dohnányi 
kvintettjével bizvást oda is pályázhatna. Pár év mulva jött, mint második pozsonyi zeneszerző, Bartók. 
Még nagyobb talentumnak mondották. Popper Dávid, aki szójátékaival szokta fölavatni a művészeket, 
erre  az  üdvözletre  találta  érdemesnek  az  ifjú  jövevényt:  »Vor  Pressburg,  da  muss  man  sich 
beugeln.«”75  
Pozsonynak, Magyarország  zenei  tekintetben minden  bizonnyal második  városának  zenei 
életéről  lényegesen  többet  tudhatunk, mint  a  föntiekben  jellemzett magyar  „homokvidék”  zenei 
közegéről; kulturális színtereit a nyugati zeneművészet centrális kánonjának szereplői – már a nagy 
történelmi  központhoz  való  közelség  okán  is  –  foglalják  el  (szó  szerinti  értelemben  is).76 Mégsem 
állíthatjuk  biztosan,  hogy  az  addig már  három  (ill.  négy)  kisebb‐nagyobb  városban  élt  11  (ill.  13) 
esztendős  Bartók  hazaérkezett  volna  édesanyja  városába  –  olyannyira  legalábbis  biztosan  nem 
tekinthette otthonának, mint az ott  született  s nevelkedett Dohnányi –;  legbővebb önéletrajzában 
lakonikusan  ír  csupán  a  városról,  amelyben  tizennyolc  éves  koráig  „aránylag  egészen  jól” 
megismerkedhetett  a  zeneirodalommal  Bachtól  Brahmsig,  illetőleg  a  Tannhäuserig.77  Bartókkal 
                                                            
75 A Hét, 1909. márc. 7.,  idézi Demény/Kibontakozása, 339. A szójáték  lefordíthatatlan; a „Pozsony előtt meg 
kell  hajolni” megfogalmazással  játszik  –  a  „Beugel”  azonban  „dióspatkót”  jelent  (vö.  „bejgli”), mely  tehát  a 
hangvillához  hasonló  formájú  Pozsonyban,  a  „[sich  ver]beugen”  ige  pedig  annyit  tesz, mint  „meghajolni”. 
Demény e szójáték kapcsán kedvesen megemlíti másutt (Demény/Kibontakozása, 341), hogy Bartók, pozsonyi 
otthonától  elszkadva,  leveleinek  tanúsága  szerint,  többször  is  vágyakozott  a  pozsonyi  „Beugel”  után.  Ne 
hagyjunk megemlítetlenül  egy  1924.  febr.  4‐én  Bartókné  Pásztory  Ditta  által  Bartók  húgának  írt  –  Bartók 
személyiségét  is  jól  tükröző –  levélrészletet  (melyet Demény egyébként nem említ): „Majdnem elfelejtettem 
megírni, hogy a receptet megkaptam, illetve leveledet, na és csináltam dióspatkót és nagyon jól sikerült. Azért 
merem azt írni, hogy »nagyon jól«, mert Béla azt mondta, hogy olyan, mint amilyet tik csináltatok. Igen büszke 
voltam, mert nagyon  féltem,  t.i. Béla előre kijelentette, hogy ha nagyon diós nemjó, ha  sok a  cukor benne, 
nemjó,  ha  kevés,  az  se  jó.  Igy  aztán  elképzelheted mennyire  boldog  voltam mikor  izlett  Bélának.”  (Bartók 
levelei, 453.) 
76 Ld. James A. Grymes cikkét, amelyben a Dohnányi‐kutató szerző két pozsonyi Bartók‐kortárs: Dohnányi Ernő 






Bartók pozsonyi éveinek rövid, ám  informatív összefoglalását fia  írta meg:  ifj. Bartók/Műhelyében, 23–28, 99–
100 (ld. még: ifj. Bartók Béla [2006]: Apám életének krónikája. Budapest: Helikon Kiadó – Hagyományok Háza, 
20–27;  Vladimír  Čížik  bevezető  tanulmányát  az  általa  jegyzett  Bartóks  Briefe  in  die  Slowakei  c.  kötethez 
[Pozsony: Slovenské Národné Múzeum, 1971]; valamint Bartók releváns leveleit).  
77  „A magyar  vidéki  városok  között  akkoriban  kétségkívül  Pozsonyban  volt  a  legélénkebb  zenei  élet,  és  így 
alkalmam  nyílt  arra,  hogy  egyrészt  Erkel  Lászlónál,  Erkel  Ferenc  fiánál,  zongoraleckéket  vehessek  és 
összhangzattant tanuljak egészen tizenöt éves koromig, másrészt pedig néhány – bár nem valami jó – zenekari 
hangversenyt  és  operaelőadást  meghallgassak.  A  kamarazenei  gyakorlat  alkalma  sem  hiányzott,  és  így 
tizennyolc éves koromig elég jól megismerkedtem Bachtól Brahmsig. Wagnernél azonban csak a »Tannhäuser«‐
ig  jutottam.  Eközben  szorgalmasan  komponáltam  Brahms  és  a  nálam  négy  évvel  idősebb Dohnányi  ifjúkori 





szemben  Dohnányi  szeretettel  és  keserű  nosztalgiával  emlékezik  szülővárosára  magyarországi 
működése  végén  „Emlékkönyvemből”  című,  szinte  szimbolikus  érvényű,  búcsúzóféle 
rádióelőadásában 1944. január 30‐án. Már az előadás kezdetén jól érzékelhető Dohnányi élményteli 
szavaiból az erőteljes kötődés – olyan ember kötődése, aki valóban sajátjának érzi a várost:  
„Mikor a Magyar Rádió műsorigazgatója  felkért, hogy »emlékkönyvemből«  valamit nyújtsak a  rádió 
kedves hallgatóinak, mi  sem volt  természetesebb, minthogy  legkedvesebb emlékeimre, gyermekkori 
élményeimre  gondoltam,  annál  is  inkább,  mert  ezek  egy  [olyan]  városban  zajlottak  le,  mely 




az  akkori  egységes  hangulatot  árasztó  barokk  város  helyén  egy  hat–hét  emeletes  felhőkarcolókkal 
















20% volt Pozsonyban,  s hivatalosan már 52 411  lakosa volt a városnak  (ld. pl. Szarka  László  [2005]: Pozsony 
etnikai változásai és a városi közigazgatás a két világháború között. In: Czoch Gábor, Kocsis Aranka, Tóth Árpád 
[szerk.]: Fejezetek Pozsony történetéből magyar és szlovák szemmel. Pozsony: Kalligram, 401–419, ide: 405).  
79  Az  emlékezésben  bujkáló  fájó  nosztalgia  természetesen  a  II.  világháború  mélyének  és  reményeinek 
perspektíváját  is  tükrözi.  A  teljes  szöveget  Kiszely‐Papp  Deborah  adta  közre  és  annotálta  részletesen: 
„Emlékkönyvemből” – Dohnányi Ernő előadása a Magyar Rádióban – Budapest I, 1944. január 30., vasárnap, 18 
órakor. In: Dohnányi Évkönyv 2003. Budapest: MTA Zenetudományi Intézet [Dohnányi Archívum, 2004], 27–45, 





németséghez  fűződő, életének  különböző  korszakaiban megvallott–átérzett  viszonyulásai  kulturális 
hátteréről.80  
  Szórványos  levéltöredékek és koncertprogramok mellett a  lelkiismeretesen – kezdetben az 
anyagiakat  illetően  is  igen  precízen  –  vezetett  „Erkel‐táblázat”81  nemcsak  abban  lehet  a  kutató 
segítségére,  hogy megtudja:  pozsonyi  diákként,  Erkel  László  tanítványaként  az  ifjú  Bartók mennyi 
pénzt költött a zenetanulásra  (kottaoldalakra  lebontva!) a  legelső zongoraórákon, hanem abban  is, 
mely zeneművel mikor  ismerkedett meg. Nagyváradhoz  (és Besztercéhez) képest  jelentős változás, 
hogy  a  gyorsan  és  impozáns mennyiségben  bővülő  repertoár  túlnyomó  részét  immár  a  klasszikus 
kánon centrális szerzői és kompozíciói teszik ki, s az előadóművészet‐történet mai kutatója számára J. 
S.  Bach  súlya  érdemelhet  benne  különös  figyelmet.  Az  Erkel‐fiú  jóvoltából  szociokulturális 





jelentkezett,  „valóságos vadember”  lehetett a  zongorázás  terén,84 nem  sokkal később, 1903‐ban a 
fiatal – harmincesztendős – zeneszerző–lapszerkesztő, Kacsóh Pongrác arról számolt be „részben tőle 
magától  [Bartóktól],  részben  tanáraitól,  rokonaitól és barátaitól beszerzett adatok alapján” készült 
korai  Bartók‐portréjában,  hogy  Thomán  személyesen  közölte  vele  (ti.  Kacsóh‐val),  hogy  „mikor 
Bartókot  először meghallgatta,  szintén  csodálta, hogy  a  sok mester  és  a  kalandos  tanúlás daczára 
»egyáltalán  nem  volt  elrontva!«”  „A  ki  a  zeneakadémia  tanítás  szigorú  alaposságát  ismeri”  – 
                                                            
80 Bár e kérdéskör már távolabb esik jelen disszertáció témájától, érdemes hivatkoznunk László Ferenc írásaira 
(ld.  különösen:  Bartók  magyarsága  –  és  a  mi  magyarságunk.  In:  László  Ferenc  [2006]:  Bartók  markában. 
Kolozsvár:  Polis  Könyvkiadó,  148–154),  valamint  az  általa  kifejtettek  egy  lehetséges  továbbgondolására  egy 





82 Vö. pl.:  James A. Grymes  (2006): Bartók’s Pozsony: An  examination of neglected primary  sources.  Studia 
Musicologica,  47  (3–4),  371–382.  Érdemes  megemlíteni  továbbá,  hogy  Chován  Kálmán  is  gimnáziumi 
tanulmányainak két  legfelső osztályát Pozsonyban végezte, ahová „főleg zenei  ismereteinek kibővítése végett 
ment  át  [szülővárosából,  Szarvasról],  s  ahol  két  éven  át  a  gimnáziumi  dalárdát  is  vezette”  (N.  N.  [Szendy 
Árpád?]  [1916]: Chován Kálmán.  In: Moravcsik Géza  [szerk.]: Az Országos M. Kir. Zeneakadémia évkönyve az 
1915/1916‐iki tanévről. Budapest: Az Athenaeum Irodalmi és Nyomdai R.‐T. nyomása, 3–13, ide: 3–4).  
83  Erkel  László  pályájáról  egyébként minden  tekintetben  rendkívül  kevés  információ  lelhető  fel;  ismereteim 









Bartók,  elképzelhető,  kissé  túloz  ebben  a  negyedszázaddal  későbbi  interjúban.  Pozsonyi 
zongoratanulmányai  Erkel  Lászlónál bizonnyal  sokat  javíthattak  zongorázásának  „vadságán”:  „Mint 
Bartók maga  beszéli”  –  folytatja  Kacsóh  Pongrác  az  1903‐as  portréban  –,  „mikor  Erkel  kezei  közé 
került,  a  sokszor megszakított  tanúlás  és  a mesterek  folytonos  váltakozása  következtében nagyon 
rendetlenül és hebehurgyán  játszott, többnyire túlnehéz, korának és technikájának meg nem  felelő 
darabokat.”86 Erkel azonban 1892–93‐ban „komoly  tanúlásra  fogta őt és hogy csapongó képzeletét 
kissé  fékezze  és  figyelmét  jobban  összpontosítsa,  a  komponálástól  is  elvonta.”  A  következő 
esztendőben, Besztercéről Pozsonyba visszaköltözve újra Erkel tanítványa lett, s  
„kezei  alatt  szép  haladást  tett.  Nagy  figyelemmel  és  kedvvel  tanúlta  a  »Gradus«‐t  és  a 
»Wohltemperiertes Klavier«‐t  (a Cramerek nagy  részét már Kerschnél  abszolválta),  szépen  játszotta 















Már  Kacsóh  Pongrác  iménti  leírásából  is  sejthető  egy  első  olvasásra  talán meglepő mozzanat:  az 
etűdök,  a  technikaképzés  kiemelkedő  szerepe  az  Erkel‐fiú  tanításában,  amelyek  révén 






angol  szvit  prelúdiumán,  valamint  két Mendelssohn‐darabon  kívül  hat  újabb  Clementi‐stúdiumot 
tanult.88  
A  technikai  gyakorlatozás  azonban  korábban  is  jelentős  részét  tehette  ki  Bartók 





88  Dille/Jugendwerke,  217–218.  Bár  Erkel  László  halála  után  a  Bartók  tanáraként  helyébe  lépő  Anton  Hyrtl 
tanításáról  szinte  semmit  nem  tudunk,  figyelemre  méltó,  hogy  Bartók  Erkelre  soha  nem  hivatkozott  – 
nyilvánosságra hozott –  leveleiben, Hyrtlre azonban  igen: amikor édesanyjával Pozsonyban élő húga számára 
azt javasolja 1902‐ben, hogy csak abban az esetben volna érdemes zongorázni tanulnia, ha „legalább Hyrtl‐től” 
tanulhatna  (Bartók  levelei, 71.). A nagyváradi származású Szalay Stefánia, Bartók egyik  legelső zeneakadémiai 
tanítványa budapesti tanulmányai előtt Váradról Pozsonyba költözött (későbbi mesteréhez hasonlóan): „Hyrtl 
tanárnál  tanultam,  mert  Váradon  nincs  jó  zongoratanár”  (Szirányi/Szalay).  A  Bartók  által  tanult  és 














„Clavierschuléját”  (Anton  Schindler  [31860,  közr.  Alfred  Christlieb  Kalischer,  1909]:  Anton  Schindler’s 






másik  leveléből  kiderül, hogy  „körülbelől 2  vagy 1 és 1/2 orát  játszom és örömest”  s meglepődik, 
miért nem ad föl tanára etűdöket az utóbbi időben;90 a kisfiú egy gót betűkkel, akadozó németséggel 
írt levélfogalmazványából pedig megtudjuk, hogy másfél–két év múlva Besztercén két és fél – három 
óránál  többet pedig  csak  azért nem gyakorol naponta, mert a mama nem engedi; és minden nap 
játssza oktáv‐ és tercskáláit. Édesanyja egy távoli rokonától, Marie Voit pozsonyi zongoratanárnőtől 
kér tanácsot: mennyit skálázzon naponta?91  
Néhány  évvel  később  pedig  első  pesti  albérletében  panaszkodik  majd  arra,  hogy 
szállásadójának  vendégei  zongorajátékára  kíváncsiak;  „[é]n  persze  skálázom”  –  ellenkezik  az  ifjú 
zeneakadémista – „és legközelebb mit sem törődve fogom kalapálni gyakorlataimat”.92 Még később, 










91  A  „Marie  néninek”  szánt  keltezetlen,  beszámoló  és  „konzultációs”  célzatú  levélszövegtervet  Dille  közli 
(Dille/Jugendwerke, 41), sic: „Mit der Kreutzer Sonate sind wir schon fertig. sie [sic!] ist sehr schön besonders 
gefallen  uns  die  Variazionen, mir  von  den  besonders  die  2te  Variazión.  Jetzt  lernen wir  die  7te  Beethoven 
Sonate, welche sehr schwer  ist  für mich, aber sie gefällt uns auch.  [E  többes szám miatt arra következtetek, 
hogy  hegedű–zongora  szonátáról  lehet  szó,  s  ha  ez  igaz,  Beethoven  7.  szonátájáról  –  egy  jogosan  „nagyon 
nehéznek”  jellemzett  c‐moll  kompozícióról  (op.  30/2).  Ezt  a művet  a  felnőtt  Bartók  repertoárján  tartotta; 
előadásának  finomságairól  Hernádi  Lajos  számolt  be  érzékletesen,  ld.  Bónis/Így  láttuk,  111–112,  valamint 
részletesebben az „…ez az igazi Beethoven” c. fejezetben.] Kann ich die 10te Beethoven Sonate lernen, Op. 14. 
No 2. G dur? Wie viel Scalen soll  ich  jeden Tag spielen? Bis  jetzt habe  ich alle Tag die ganzen Scalen gespielt, 





megjegyezni,  hogy  a  besztercei  gimnáziumban  „befriedigend”  (kb.  közepes)  osztályzatot  kapott  németből; 
ennél rosszabbat („hinreichend” – kb. elégséges) csak egy tárgyból ért el: énekből (a besztercei német nyelvű 
gimnázium  harmadik  osztályos  bizonyítványát  közli  ifj.  Bartók/Műhelyében  a  16.  oldalt  követő  3.  táblán). 
Édesanyja  visszaemlékezését  a  besztercei  hónapokról  (Bartók  levelei,  414.)  korábban  már  idéztem  a 
Szűzleányok, oroszlánok s a magyar ugar egyéb vadjai c. fejezetben.  
92 Gyakorlásképpen németül  írja a következő sorokat édesanyjának: „Alles wäre  ja gut, aber mit dem Klavier 
ist’s  ein  Elend.  Erstens:  das  Klavier  zeigt  sich  schlechter wie  ich’s  am  ersten  Tag  dachte;  alles  summt  und 
brummt,  das  Pedal  knarrt  usw.  Zweitens  ist’s miserabel,  dass  ich  gar  nicht  ungestört  bin. Gestern war  ein 
Hauptmann dort, heut’ 2 Damen;  ich spiele dabei meine Scalen. Und dann wollen sie,  ich soll etwas spielen; 








A  skálák  gyakorlása  tehát  a  zongorapedagógia  –  legalább  kezdeti  fázisának  –  kötelező 
velejárójaként  merült  fel  Bartók  számára  is,  ám  ebben  minden  bizonnyal  nem  csupán  korának 
sztenderdjeit  követte.  A  zongorázáshoz  való  hozzáállását  jelentős  mértékben  saját  személyiség‐
tulajdonságai  és  adottságai  hívták  elő.  Dohnányi  például,  aki  a  lapról  olvasásban  szinte 
fölülmúlhatatlan  lehetett,  „a  skálázásnak  sohasem  volt  nagy  híve”,94  s  e  két  tény  kapcsolatát  a 
Budapest I. rádióhallgatói számára fedte föl 1944 januárjában: „kitűnően megtanultam lapról olvasni, 
sőt:  –  a  zenepedagógusok  elszörnyülködésére  elárulom,  hogy  majdnem  egész  technikámat 
úgyszólván a sok lapról olvasásnak köszönhetem”.95 Úgy tűnik, vele szemben Bartók egyáltalán nem 
volt  jó  prima  vista‐játékos,  s  koncertjeire  sokat  kellett  gyakorolnia,  amit  rendkívüli 




alig  találok  szavakat. Megdermedek,  ha magam  elé  idézem  Bartókot,  amint  fejét  a  kottába  fúrva, 
szinte hangonként betűzi azt a versenyművet, melyet egy hét múlva már zenekarral kellett próbálnia. 











94 Thomán  István  (1927): Emlékeim Dohnányi Ernőről. Zenei Szemle, 11  (9–10), 232–234,  ide: 232. Részleteit 
közli Legány/Krónika, 382–383, ide: 382. 
95  Zenepedagógiai  szempontból  igen  tanulságos  idéznünk  a  teljes  gondolatmenetet:  „Játszva  tanultam. 
Tulajdonképpen  egész  zenei  nevelésem, melyben  a  szülői  háznál  részesültem,  inkább  játék  volt, mert  sem 
csodagyermeket nem akartak nevelni belőlem, sem pedig komolyan nem gondolt senki arra, hogy valaha  is a 
zenei pályára lépjek. Sokat muzsikáltam, de rendszeres gyakorlásról még később sem volt szó, sem pedig arról, 
hogy  zongoradarabjaimat  úgy  tanuljam  meg,  hogy  azokat  előjátszhassam.  A  »játékos«  játék 
következményeképp  kitűnően  megtanultam  lapról  olvasni  […]”  (Kiszely‐Papp  Deborah  [2004]: 
„Emlékkönyvemből” – Dohnányi Ernő előadása a Magyar Rádióban – Budapest I, 1944. január 30., vasárnap, 18 
órakor.  In: Dohnányi Évkönyv 2003. Budapest: MTA Zenetudományi  Intézet [Dohnányi Archívum], 27–45,  ide: 
33–34.)  „Emlékszem” –  számol be Bartók egyik utolsó  zeneakadémiai  tanítványa, Nemes Katalin egy kedves 
párbeszédről mesterével –,  „egy alkalommal  szó esett Dohnányiról, akit  [Bartók]  igen  sokra becsült. Miután 
eltűnődött Dohnányi született pianista adottságain, kissé sóhajtva  jelentette ki: – Nagyon szerencsés művész; 







a  lélegzetünk  a  csodálkozástól,  hogy milyen  oktáv‐kettőzésekkel,  díszítésekkel  emelte  ki  szólamát. 
Olyan döbbenetes sikere volt, hogy a harmadik tételt meg kellett ismételnünk.”96 
Hogy  mi  történhetett  a  karmester  és  a  szólista  első  találkozása  és  a  koncert  között  Bartók 
műhelyében  a  darabbal,  talán  két  visszaemlékezés  világíthatja meg  legjobban  –  idézzük  elsőként 
Lajtha Lászlóét:  
„Hangversenyeire férfikora delén, a világhír csúcsán, amikor már érett és virtuóz zongoraművész volt, 
úgy  készült,  mintha  ezen  az  egy  koncerten  dőlne  el  pályafutásának  minden  sikere.  Saját  művei 
bemutatójára olyan részletesen gyakorolt, mintha a közönség a mű minden hangját jól ismerve, még a 
legkisebb hibát is észrevette volna. Semmit sem könnyelműsködött el, semmit sem bízott a véletlenre.  





Az  idővel  egyre növekvő  (szinte)  kényszeres  lelkiismeretesség  és  tökéletességre  törekvés,  amelyet 
Bartók e tanúbizonyságok szerint mind saját műveinek, mind pedig a zongorairodalom bármely más 
kompozíciójának  gyakorlásába  befektetett,  élénken  tükröződik  számos  nyilatkozatában  és  kortársi 
visszaemlékezésben98  –  együtt  azzal  a  ténnyel,  hogy  párizsi  versenykudarcát  s  a  parasztzene 




96  Bónis/Így  láttuk,  231.  Tóth  Aladárnak  a  Pesti  Naplóban  közölt  kritikáját  –  valóságos magasztalását  –  e 
koncertről  közli Demény  János  (1962):  Bartók  Béla  pályája  delelőjén.  Teremtő  évek  –  világhódító  alkotások 
(1927–1940).  In: Szabolcsi Bence, Bartha Dénes  (szerk.): Zenetudományi  tanulmányok Bartók Béla emlékére. 
(Zenetudományi Tanulmányok X.) Budapest: Akadémiai Kiadó, 189–727, ide: 660–661. 
97  Lajtha  László  (1947):  Megemlékezés  Bartók  Béláról.  [Rádióelőadás  Bartók  halálának  2.  évfordulója 
alkalmából.] In: Berlász Melinda (szerk., 1992): Lajtha László összegyűjtött írásai I. Budapest: Akadémiai Kiadó, 
275–278, ide: 276.  
98  Ld.  különösen  a  következő  visszaemlékezéseket  (az  emlékezők  Bartókkal  való  megismerkedésének 
időrendjében):  Bartókné  Pásztory  Ditta  visszaemlékezéséből  (Bónis/Így  láttuk,  99):  „Nem  gyakorolt 
rendszeresen,  csak  akkor,  amikor  koncertjei  voltak. Akkor  viszont  nagyon  sokat. Nagyon  alaposan  készült  a 
koncertekre. Egyébként mindig valami meghatározott céllal zongorázott: hozzátartozott az én  tanulásomhoz, 
hogy megismertessen  a művekkel.”;  Hernádi  Lajos  visszaemlékezéséből  (Bónis/Így  láttuk,  114):  „Hihetetlen 
odaadással, etikus komolysággal készült hangversenyeire. Ilyenkor öt‐hat órát  is gyakorolt naponta…”; Nemes 
Katalin visszaemlékezéséből  (Bónis/Így  láttuk, 185):  „Ha koncertre készült,  sokat gyakorolt, de  sohasem volt 
megelégedve a munka mennyiségével.”  






sejtettem, hogy  szobájában van, mert  csönd volt. Amikor benyitottam, ott ült a Förster‐zongora  [?] 
előtt, s a kottát tanulmányozta. Gyakorolt – búcsúhangversenyére készült. Vissza akartam húzódni, de 
intett, hogy üljek  le.  Leültem,  vártam mozdulatlanul,  figyeltem, hogyan  gyakorol. Volt olyan  taktus, 
amire  ötször‐hatszor  visszatért, még  olyan  hang  is,  amit  többször  leütött.  Végre  befejezte,  karon 
fogott,  és  folytattuk  a  leltárt  [leltárának  elkészítésében  segítségére  volt  Alexits;  amikor  ugyanis 




elvárásairól  adnak  számot,  mintsem  bármiféle  mechanikus  technikaképzésről.  A  zenei  kifejezés 
kontrolláltságával és szigorúságával, s különösen a hangszerjáték  rendezettségével és precizitásával 
kapcsolatos elvárások növekedésének legfőbb eredője azonban – Bartók személyiségének változásain 
túl, melyeket  hamarosan  jellemezni  fogunk  –  éppen  a  19.  századtól  kezdve  a  hangszerpedagógia 
homlokterébe  kerülő  s  a  század  második  felében  egyre  szabályozottabbá  váló  technikai  képzés 
lehetett. Bartók hozzáállása azonban nem pusztán az  ifjúkori szakmai környezetből eredt, amelyben 
kortársaival  –  így  fiatalkori  példaképével,  Dohányival  –  együtt  felnőtt;  e  környezet  csupán  egyik 
eleme a személyiségét formáló motivációs hálózatnak, amelyben éppoly fontos szerepet játszanak a 
veleszületett  diszpozíciók.  Így  azt  a  technikai  rendezettséget  és  fölényt,  amely  Bartók  játékát 
jellemezte,  sok  prima  vista‐olvasás  helyett  –  szemben  a  lapról  olvasás  készségét  nála  jóval 




feleségestül. Nagyon  kelletlenül  jött ez a  szereplés.  Félév óta  alig  zongoráztam  valamicskét; most 2 hét óta 
ugyancsak  neki  kellett  látnom,  hogy  ujjaimat  az  ismert  értéktelenségek  eljátszására  kényszerítsem.  Gömör 
megyébe, a hires Gerlice pusztára vitettem zongorát. Sehogyan sem  ízlett a gyakorlás — a rosseb egye meg! 
Szerettem volna a helyett minél  több dalt gyüjteni.”  (Bartók  levelei, 121.) Két évtizeddel később Kosztolányi 
Dezsőnek panaszkodik egy interjúban: „– [Kosztolányi:] Ma (a Bösendorferre pillantok […]) gyakran zongorázik? 
–  [Bartók:] Ha  szükségem  van  rá. Néha  elmúlnak  napok  –  nem  –,  hetek  is,  hetek  s  nem  ülök  le.  […]  Csak 
hangversenyeim előtt. Kénytelen vagyok hangversenyeket adni.” (Újraközli Wilheim/Beszélgetések, 58.) Molnár 
Antal  pedig  a  következő  beszélgetésükre  emlékezett  vissza:  „Messzemenő  lelkiismeretességére  vet  fényt  a 
válasza  is, amikor megkérdeztem  tőle, miért nem ad elő a késői Beethoven‐szonátákból. Azok – mondotta – 
igen nehezek, hosszantartó gyakorlást igényelnek, neki pedig arra, sajnos, nincs ideje. Ellene vetettem, hogy a 
zeneirodalom  legnehezebb művei közül az  ő  tulajdon Etűdjeit  is bemutatta. –  Igaz –  felelte –, de a készülés 
hónapjai alatt semmi egyéb érdemlegessel nem foglalkozhattam. Az elveszett idő!” (Bónis/Így láttuk, 49.)  
100  [Ifj.]  Alexits  György  (1971):  Találkozások  a  román  népdalgyűjtemény  kéziratai  fölött.  In:  László  Ferenc 
(szerk.): Bartók‐könyv 1970–1971. Bukarest: Kriterion, 115–120,  ide: 116–117.  (Alexitsről  –  e  sorok  írójának 






az  egykorú  szakmai  környezet  viszonyulását  a  technikai  képzéshez.  Vajon mit  örökíthetett  ebből 
tovább  Bartók?  A  Bartók  zongoraművészi  fejlődésében  zeneakadémiai  tanulmányai  előtt minden 
bizonnyal  legfontosabb  szerepet  játszó  tanára, Erkel  László pedagógiai  repertoárja egyáltalán nem 
tekinthető egyedülállónak a 19. század végén. Ugyan édesapja Budapesten Liszt keze alá képezte ki a 
Zeneakadémia zongoristáit, s a  rivális  tanártársa, Gobbi Henrik által megkövetelt  technikaközpontú 
repertoárral szemben éppen az előadási műveket részesítette előnyben, az Erkel Ferenc – és részben 
másik  fia  s  egyben  tanársegédje,  Erkel  Gyula  –  által  képviselt  fölfogás  Liszt  halála  után  háttérbe 
szorult.  A  technikai  tanulmányok  persze  az  idős  Erkel  tanításában  is  erőteljesen  képviseltették 
magukat, ám összehasonlítva Gobbi növendékeinek  vizsgaműsoraival, Erkel  tanítványai  lényegesen 
kevesebb  etűdöt  játszottak.101 Gobbinál  ezek  kiemelt  hangsúlyt  kaptak:  zeneakadémiai  tananyaga 
szinte csak etűdökből állt a Wohltemperiertes Klavieron kívül,102 amelyet egyébként még évtizedekkel 
később is a tanulmányok s nem az előadási darabok között tartottak számon.103 Erkel Ferenc 1888‐ig 












Nyomdai  R.‐T.  Könyvnyomdája,  44,  ill.  47–48),  valamint  a  Chován/Módszertanban  közölt  „rendszeres 
tantervet” (valamennyi kiadás). Ebből következhetett egyébként az is, hogy Székely Júlia beszámolója szerint – 
a  diákok  közötti  hallgatólagos megegyezés  nyomán  –  Bartók  óráira  is  vagy  etűdöt  és  szonátát,  vagy  pedig 
Bachot és előadási darabot volt szokás vinni (Székely/Bartók tanár úr, 58–59).  
104 Moravcsik Géza (1907): Az Országos M. Kir. Zeneakadémia története 1875–1907. Budapest: az Athenaeum 
Irodalmi  és  Nyomdai  Részvénytársulat  Nyomása,  29–30.  Chován  –  Bartók  generációval  idősebb  (1852‐ben 
született) zeneakadémiai kollégája, a zongora főtanszak senior tanára – Szendy Árpádhoz hasonlóan Szarvasról 
származott,  utolsó  két  gimnáziumi  évét  azonban  Pozsonyban  töltötte,  s  ezt  követően  nem  Lisztnél  tanult, 
hanem  Bécsben.  1889‐ben  hívták  haza  Bécsből  –  ahol  majdnem  két  évtizedet  élt,  s  konzervatóriumi 
tanulmányai után  a Horak Musikschuléban  tanított  –,  és nevezték  ki Erkel  Ferenc utódjául  a  Zeneakadémia 
zongora  tanszékére;  1891  óta  vezette  a  zongoratanár‐képzőjét  (ld.  N.  N.  [Szendy  Árpád?]  [1916]:  Chován 
Kálmán.  In: Moravcsik Géza  [szerk.]: Az Országos M. Kir. Zeneakadémia évkönyve az 1915/1916‐iki  tanévről. 









Amikor  Bartók  a  Zeneakadémiára  került,  valamennyi  tanfolyam:  az  előkészítő  és  az  akadémiai 
tanfolyam, valamint a zongora melléktárgy zongoratananyagának három kategóriáját különítették el: 
a  technikai  gyakorlatokat,  a  tanulmányokat  (etűdöket)  és  az  előadási  darabokat. A  Zeneakadémia 
1899‐ben  megjelent  szabályzatában  olvasható  leírásokban  általában  egyenlő  terjedelmet  kap  e 
három  kategória  (utalással  arra,  hogy  az  előadási  darabokról  a  Chován  Kálmán  tankönyvében105 
közölt  rendszeres  tanterv  ad  kimerítő  felvilágosítást),  ami  voltaképpen  a  technikaképzés 
prominenciáját  hirdeti.  Valóban:  a  következő,  1905‐ös  szabályzatban  már  olvashatjuk  is  azt  a 
kiegészítést, hogy a tananyagban feltüntetett tanulmányokból az első három osztályban legalább 30, 
a  negyedikben  legalább  20  darab,  ezenkívül  három  szonáta  és  egy‐két  más  előadási  darab 
kötelező.106  A  tananyag  egyébként,  melyet  Chován  és  Szendy  állított  össze,107  nem  csupán  a 
Wohltemperiertes Klaviert sorolta be a „tanulmányok” közé – Tausig közreadásában –, hanem Bach 
invencióit, szvitjeit és partitáit, valamint Chopin prelűdjeit is.108 Bartók előtt, akit Thomán rögtön a II. 






107  N.  N.  [Szendy  Árpád?]  (1916):  Chován  Kálmán.  In:  Moravcsik  Géza  (szerk.):  Az  Országos  M.  Kir. 
Zeneakadémia  évkönyve  az  1915/1916‐iki  tanévről.  Budapest:  Az  Athenaeum  Irodalmi  és  Nyomdai  R.‐T. 
nyomása, 3–13, ide: 11–12.  
108 Az Orsz. M. Kir. Zene‐akadémia szervezeti és szolgálati szabályzata [1899]. Budapest: az Athenaeum Irod. és 
Nyomdai  R.  T.  Könyvnyomdája,  20–21  (előkészítő  tanfolyam),  27–28  (akadémiai  tanfolyam).  Lásd  még 
Chován/Módszertan  rendszeres  tantervében  is.  Hiába  írja  Szendy  Árpád  a  Chopin‐prelűdök  közreadásának 
előszavában  (a kotta  lemezszáma: R. K. 402, az előszó dátuma: 1909. november), hogy „Chopin e műve az ő 
nagy géniuszának – mondhatjuk –  legbensőbb megnyilatkozása, amely  őt mint  költőt és mint  interpretatort 
teljes hűséggel jellemzi”, „ezeket a mélységesen szép poémákat” a Chován és Szendy által jegyzett rendszeres 
tanterv az akadémiai tanfolyam III. osztályában elvégzendő tanulmányok közé sorolja Kessler és Kullak etűdjei, 





az  I.  és  a  II.  osztályt  egyszerre  abszolválta).  Thomán  az  1899/1900.  tanévben  vezetett  „jelenléti  és 
érdemsorozati könyvében”, melyet ma a Bartók Archívum őriz, Bartóknál egyértelműen a II. osztályt jelöli meg; 
az elvégzett tananyag (részben közli: Dille/Jugendwerke, 241) pedig nagyobbrészt valóban a II. évfolyamé, ám 
fölsőbb  osztályok  tananyagába  tartozó  kompozíciók  is  szerepelnek  benne  (vö.  a  Zeneakadémia  1899‐es 
szervezeti és szolgálati szabályzatában közölt tantervvel, ill. a Chován/Módszertan rendszeres tantervével). NB.: 
Dille  (Jugendwerke, 241) nem  közli a Bartók által az 1901/1902.  tanévben,  III–IV. összevont évfolyamosként 
tanult  darabokat,  holott  e  tanév  jelenléti  és  érdemsorozati  könyve  is megtalálható  a  Bartók  Archívumban. 






dur  skála  ujjazatával;  a  kettős  sext  és  terz‐hangrovatok  ellenmozgásban  és  törve;  az  oktáva  skálák 
párhuzamos terz és sext mozgásban stb.  
Tanulmányok:  Clementi‐Tausig  »Gradus  ad  Parnassum«  teljesen.  Czerny  »Kunst  der 
Fingerfertigkeit«,  III.  és  IV.  füzet.  Bach‐Tausig  »Wohltemp.  Clav«‐ból  10  Praelud.  és  Fuga.  Kullak 
oktávatanulmányaiból  3–4,  esetleg  Chován  op.  18,  vagy  Aggházy  »Caprices«‐ből  egy‐egy.  Előadási 
darabok a klasszikus és modern mesterek műveiből a növendék képessége szerint.”110  
A  leírásból úgy  tűnhet: valóban a Gobbi által képviselt, a  technikaképzés alapvető szerepét hirdető 
fölfogás  győzedelmeskedett  s  vált  hosszú  időre  uralkodóvá,  amelyet  a  következő  generációban  a 
tanterv  egyik  kialakítója,  Szendy  nem  csupán  eszményében,  hanem  részleteiben–tartalmában  is 
hívebben képviselhetett az akadémiai osztályokban, mint Bartók tanára.111 Csúsztatás volna azonban 
pusztán  egyfajta  „Gobbi‐féle”  szellemiségnek  tulajdonítani  a  technikaképzés  fölényét  az  egységes, 
más intézmények által is átvett112 „rendszeres tantervben”.  
  A 19. század folyamán a zenélés társadalmi terjeszkedése a polgárság rétegei felé – amire a 
magyarországi  zenei  élet  19.  századi  története  kapcsán  már  utaltunk  –  szinte  törvényszerűen 
támasztotta föl az igényt olyan hatékony pedagógiai módszertanokra, melyek képesek lehettek minél 
több  amatőrt  bevezetni  a  hangszerjátékba.  Egy‐egy  szakértői  terület  effajta  –  szó  szerinti  – 
demokratizálódása  persze,  az  értelmet  is  magában  foglaló  szakértelmen  alapuló  tehetség 
                                                                                                                                                                                         
dur, Gis moll tanulmány; / Bach: Cis moll és B moll előjáték és fuga / Beethoven: Diabelli‐változatok / Brahms: 







évben  tanult  repertoárt,  a  következő  elvégzett  darabok  szerepelnek:  az  első  szemeszterben  ujj‐  és 
skálagyakorlatokon kívül Clementi Gradusa, Bach Wohltemperiertes Klavierjának tizenhat darabja, valamint az 
Olasz koncert, Beethoven Asz‐dúr szonátája  (op. 26), Schubert Esz‐dúr  impromptu‐je és  Juon Humoreszkje; a 
második félévben két darab Schumann op. 12‐es Fantasiestücke‐sorozatából (Des Abends, ill. Traumes Wirren), 
Chopin cisz‐moll noktürnje  (a cisz‐moll noktürnök közül  talán az a mű, amelyet az elkövetkező években  igen 
sokat  játszott  [ld. Demény/Tanulóévei]  s  amelyből hangfelvétele  is  fönnmaradt 1939‐ből), Beethoven  c‐moll 
zongoraversenye, három Chopin‐prelűd és a Wilde Jagd Liszttől (Dille/Jugendwerke, 241, ld. még uo., 29).  
111  „Szendy Árpád mesterei Czerny  (etüdjei  révén),  Liszt, Bülow, Köhler és Gobbi Henrik  voltak.  […]  Lisztnek 









mechanikus  reprodukálhatóságot  ígérő  metodikákat  is.  E  módszertanok  hatékonyan,  szinte 
vírusszerűen  terjeszkednek  hordozó  közegükben  –  elterjedésük  folyamatában  nemritkán  öncélúvá 
fajulva, értelmüket  vesztve, eredeti, adaptív  céljukat ellentétbe  fordítva; evolúciós  terminológiával 
élve: „megszaladási jelenséggé” válva.114 Szabolcsi Bence a kortárs elemző perspektíváját érzékelteti 
Adolf Bernhard Marxnak egy 19. század derekán megfogalmazott gondolatával:  
„Már  nem  is  azt  kérdezi  az  ember:  kicsoda muzikális,  hanem  sokkal  inkább,  hogy  ki  nem  az?  Az 
úgynevezett  magasabb  vagy  művelt  körökben  a  zene  már  régóta  a  műveltség  elengedhetetlen 
részének  számított; minden  család megköveteli,  lehetőleg minden  tagjától,  tekintet nélkül az  illetők 
tehetségére és hajlamára  […] Kisiparos és kiskereskedő körökig általánossá vált, hogy a  legsúlyosabb 
elfoglaltságból  is  időt,  a  legszerényebb  keresetből  is  pénzt  csikarjanak  ki,  legalább  a  ház  lányainak 
zongoratanítására,  főleg  abban  a  reményben, hogy  így majd  a »műveltekhez«  számítanak. Amit  így 
begyakoroltak és betanultak, az elárasztja a családi kört, az otthont, érvényesülni kíván a társaságban, 
az  énekkari  egyletek  fél‐nyilvánosságában,  táplálékot  talál  […]  a  hangversenyekben  és  operákban, 
melyekről minden  kislány, minden  vendéglős  úgy  érzi,  hogy  lélegezni  sem  tud  nélkülük.  Amolyan 
körforgás ez, melynek se kezdete, se vége: az emberek zenét tanulnak, mert mindenütt zene szól, és 
mindenütt zene szól, mert mindenütt zenét tanulnak; ennyi az egész, gyakran semmi több…”115  
Ez  természetesen  csupán  az  öncélúvá  váló  metodikaképzésnek,  a  hangszertechnika 
emancipációjának  s  a  hangszeres  virtuozitás  szinte  intézményessé  válásának  egyik  forrása.116  A 
hangszerek  változásával  –  rendszerint  bonyolultabbá  válásával  –  párhuzamosan  a  hangszeres 






114  A memetikus  terjeszkedésről  –  így  a  gondolatok  vírusszerű  terjedéséről  –  ld.  Aaron  Lynch  összefoglaló 
alapvetését  (1996):  Thought  Contagion:  How  Belief  Spreads  through  Society.  New  York:  Basic  Books.  A 
„megszaladás”  olyan  evolúciós  jelenség,  amely  akkor  fordul  elő,  ha  valamilyen  szelekciós  hatás  –  fönti 
gondolatmenetünkben  a  hangszerjáték  széles  körű  elterjedésének  lehetősége  –  egy  tulajdonságot  vagy 
viselkedést  optimális  paraméterein  túl  növel meg  (példánkban  a mechanikus  technikaképzésről  van  szó). A 






hívja  föl a  figyelmet  Laczó Zoltán az általam kifejtett gondolatmenettel párhuzamos okfejtése  során  (Kovács 
Sándor – a zongorapedagógus. In: Balassa Péter [közr., 1976]: Kovács Sándor válogatott zenei írásai. Budapest: 
Zeneműkiadó, 451–471, ide: 454–455).  





az  „acélujjú,  krómbevonatú”  párizsi  virtuózok  környezetében,117  huszonévesen,  korai  tanítványai 
egyikétől, Valérie  Boissier  kisasszonytól megkívánta,  hogy  „naponta  legkevesebb  három  órán  át  a 





a  kis  Raoul  Koczalski,  akinek  váradi  koncertjét  a  nála  három  évvel  idősebb,  kis  híján  tizenegy 
esztendős Bartók is meghallgatta – azt a Beethoven‐szonátát játszotta el koncertjén a partiumi város 
közönségének,  amelynek  első  tételével  a  kis  Bartók  is  éppen  akkor  küzdött.  A  virtuóz  karrier 
kétségtelenül Bartók egyik pályamodellje volt  fiatalkorában, bár nem  ragaszkodott hozzá,  s később 
egyre több ellenérzése társult hozzá.120  










et d’assouplir  les doigts dans tous  les sens en  faisant au moins trois heures par  jour des exercices multiples, 
gammes diverses, en octaves, en tierces, des arpèges sous toutes  leurs formes, des trilles, des accords, enfin 
tout  ce  que  l’on  peut  faire.”  (Liszt  pédagogue.  Leçons  de  piano  données  par  Liszt  à Mademoiselle  Valérie 
Boissier à Paris en 1832. Notes de Madame Auguste Boissier. Párizs: Honoré Champion, 46; az eredeti francia 
szöveg  általam  idézett  részletének  németből  való magyar  fordítását  ld.  Legány/Krónika,  271.)  Liszt  idézett 
instrukciója  nem  pusztán  kiragadott,  unikális  megfogalmazás;  Liszt  eltökéltségét  a  „legkülönbözőbb 






húszéves Bartók. – „Hogy hány növendék gratulált, és miket mondtak, azt nem  is  lehet mind  leírni. Hogy én 
leszek egyike a legnagyobb zongoraművészeknek; hogy boldogok, mert az én kollégáim illetve kolleganőimnek 
nevezhetik magokat, hogy  II. Dohnányi  vagyok. –  Szóval  ilyen  sikere  rég nem  volt  valakinek  az  akadémián.” 
(Bartók  levelei,  40.  „Tény,  hogy ma  senki  sincs  az  Akadémia  zongorás  növendékei  közt,  a  ki  több  sikerrel 
vágtatna Dohnányi nyomában” –  idézi a Pesti Napló kritikájából a következő  levélben Bartók  [Bartók  levelei, 
41., kiemelés eredeti].) Öt esztendővel későbbi, visszafogottabb levél‐nyilatkozata a közben eltelt (tanuló)évek 
sikereinek  és  kudarcainak  szubjektív  mérlegét  tükrözi:  „én  soha  életemben  a  kseftelő  virtuózkodást  nem 





kecsegtető metodikák  felé  vonzódott  (s  vonzódik ma  is  a  zenetanulás  során  a  teljes  személyiség 
bevonása  és motivált,  teljes  figyelemmel  való  odaadás  híján  a  biztonságot  sugalló  rutinhoz  és  a 
technicista módszertanok által sugallt betanításhoz és betanuláshoz).  
A  kör  így  bezárulhatott:  „a  hangszerjátéknak  voltaképpen  a  zenei  kifejezéstől  kilúgozott 
motorikus  része vált a képzés: a közlés és a befogadás  tárgyává egyaránt” – egyetérthetünk Laczó 
Zoltán  megfogalmazásával,  aki  zenepedagógiai  kontextusban  jellemzi  a  folyamatot  –,  „[a] 
mozgáscentrikusságot  sugallta  a  kor,  ilyenné  lett  a  zenepedagógia,  a  kis  mesterek  kezén 
mindenképp” – a tényleges pedagógiai gyakorlatban rendszerint akkor  is, tegyük hozzá, ha a benne 
részt vevők megnyilatkozásai ezzel ellentétes álláspontra engednek következtetni. Hiába írja Chován 
Kálmán  a  20.  század  első  évtizedeinek  legnépszerűbb  magyar  zongoraiskolájának  előszavában, 
összhangban a zongorametodikai tankönyvében121 kifejtettekkel, hogy „[azért] fűztem az elméletet a 
gyakorlattal  oly  szorosan  egybe,  hogy  a  gyermek  ne  csak  hangszert,  hanem  azzal  együtt  zenét  is 
tanuljon,  mert  hiszen  a  hangszer  a  zenének  csak  kifejezője”  s  „[m]unkám  legszebb  jutalmának 
tekinteném, ha sikerülne elérnem azt, hogy ezentul a kezdőknél is nemcsak hangszert – hanem zenét 
is  tanitunk”,  a  tananyag  középpontjában  egyértelműen  a  szisztematikus  technikaképzés  áll. 
Zongoraiskolájának  „dallamos  gyakorlatai”  is, melyeket mindig  technikai  gyakorlatok  előznek meg 
(ujj‐,  billentés‐,  skála‐  és  futamgyakorlatok),  nem  olyan  apró  előadási  darabok,  mint  Bartók–
Reschofsky‐féle  zongoraiskola  ezeknek  megfelelő,  Bartók  által  komponált  karakterdarabocskái, 
hanem  többnyire  inkább  kisebb  etűdök;  részben  Chován  –  általában  invenciózus  és  vonzó  –  saját 
szerzeményei,  részben  pedig  a  német  gyermekirodalom  termékei:  a  tényleges  etűdökön  kívül 
Jugendalbumba illő, ám ekkor is elsősorban zongoratechnikai indíttatású Charakterstückék.122  
Chován  célja,  „az  Orsz.  Zeneakadémia  tananyagának  magyarítása,  illetve  annak  magyar 
átdolgozása”, mely „Rozsnyai Károly úr kezdeményezésére […] éppen ezen intézet [a Zeneakadémia] 
fennállásának  örömünnepére  s  az  új  zene‐palotába  való  átköltözés  idejére  készült  el  túlnyomó 
részben”,123  valójában  csak  részben  –  és messze  nem  túlnyomó  részben  –  teljesült.  Igaz,  hogy  az 






egyébként  pedagógiai  tekintetben  mai  szemmel  nézve  is  meglehetősen  érzékenynek  és  előremutatónak 
tartom. Chován  zongoraiskolájának 4.  kiadása 1926‐ból  származik,  s  az  iskolát Veszprémi  Lili  szerint még  az 
1930‐as  években  is  használták  (Veszprémi/Zongoraoktatásunk,  88).  A  tananyag  határozott  egyoldalúsága 









kompozíciókkal egészítették ki – köztük Bartók újabb  zongoraműveinek  java  részével –,124 az mind 




Nálunk a  lelki  folyamat ez: kottakép, hangmegvalósítás, utólagos meghallás, esetleg  javítás. 
Holott  a  helyes  út  a  fordítottja:  kottakép,  hangelképzelés, megvalósítás.  Ilyenkor  nemigen  van mit 
javítani.  
A latin és német zenetanítás ősi ellentéte tükröződik a két ellentétes módszerben.”125 












Ha ebben van  is  túlzás, de a magunk bőrén  tapasztalhattuk, hogy  igaza van, hiszen a  zenetanítás  száz éven 
keresztül  a  másod‐  és  harmadrangú  német  Musiklehrerek  szellemében  folyt,  és  ezt  a  hatást  árasztotta 
magából. […] a német zenészek nem  is tudtak olvasni olyan értelemben, mint ahogyan a francia–olasz zenész 
tud.  Eklatáns  példa  erre  Koessler,  aki mikor  dolgozatot  javított,  ujjai  közé  fogott  ceruzával  nyomogatta  az 
asztalon az akkordokat, mert kitűnő  zenész  létére  sem volt képes azokat a  fogás beidegzése nélkül belsőleg 
hallani.  Ez  a  példa  is mutatja, milyen  volt  a  német  zenetanítás.”  (Kodály/Visszatekintés  I.,  253  [Reflexiók  a 
zeneoktatás  reform‐tervezetéhez.  Felszólalás  a  Zeneművész  Szövetség  Pedagógiai  Szakosztályának  ülésén, 
1952].) Lásd még erről: Prahács/Bartókról és Kodályról. Érdemes azonban megjegyezni, hogy éppen a Berlinből 
hazatért  Dohnányi  veti  majd  föl  1918‐ban  közzétett  zeneakadémiai  reformtervében,  hogy  a  tananyag 
„legnagyobb  hibája,  hogy  túlságosan  nagy  tért  foglal  el  benne  a  mechanikai  rész,  aminek  az  a  káros 
következménye, hogy  a növendék  –  eltekintve  attól, hogy  sok  felesleges munkát  végez  –  kevésbé  lényeges 
dolgokra  helyezi  a  fősúlyt  és  az  etüdöket  öncélnak  tekinti.  Innen  van,  hogy  például  a  zongoratanárképző 
legtöbb növendéke  a  zongorairodalom 9/10  részét nem  is  ismeri.  És  ilyenek  kapnak  tanári oklevelet!  Tehát 
kevesebb etüd és több, sokkal több előadási darab! […] Ha a vizsgákon a növendék játékának kvalitása és nem 
az  elvégzett  etüdanyag  kvantitása  lesz  döntő,  akkor  az  előkészítőt  végzett  tanítójelöltek  semmi  esetre  sem 
lesznek  rosszabbak  az  eddigi  tanárjelölteknél,  tanári  oklevelet  azonban  csak  olyanok  fognak  kapni,  akik 
magasabb igényeknek felelnek meg.” (Dohnányi Ernő memoranduma Mihalovich Ödönhöz. Zeneközlöny, 16 [2] 
[1918. május], 1–11,  ide: 6, 7. Közli még e  részletet: Vázsonyi Bálint  [22002]: Dohnányi Ernő. Budapest: Nap 
Kiadó, 150, 151.) A hozzáállás változása  tehát elsősorban nemzedékváltást  jellemezhet. Fölhívom a  figyelmet 
arra  is, hogy Dohnányi utóbb  idézett mondatából  kiviláglik, hogy  az  alsóbb  fokon  tanuló  tanítójelölteknek a 







Az  elfogulatlan  szemlélő  számára  könnyen  disszonánsnak  tűnhet  a  Zeneakadémia  vezető 
zongorapedagógusa, Chován által fölvállalt „zeneközpontú” attitűd és saját pedagógiai gyakorlata (a 
mindennapos munkában a technikaképzés elsőbbségét képviselő metodika és zongoraiskola) közötti 
kapcsolat.  Az  ellentmondás  azonban  csak  látszólagos,  s  föloldódik, mihelyt megvilágítjuk  Chován, 
Szendy  és  Bartók  –  a  fönnmaradt  dokumentumok  nyomán  egyöntetűnek  tetsző  –  álláspontját  az 
önálló technikaképzés funkciójáról, amelyhez elejtett, ám sokatmondó megjegyzések vezetnek el.  
„Nyugodt  kéztartás  mellett,  a  billentyűknek  mély  lenyomása,  mindvégig  egyenletes  játék,  sima 
alátevés, valamint az ujjrendnek szigorú betartása képezik azon követelményeket, amelyek nemcsak 




el,  igyekezzék  a  hangokat  árnyalni,  vagyis  azokat  erőben  fokozni  vagy  gyengíteni,  valamint  az 
időmértéket fokozatosan gyorsitani.”126 
A Liszt‐iskola neveltje, Thomán A zongorázás technikája  II. kötetében, a hangsoriskolában ugyanezt 
az  elvet  fogalmazza  meg  a  mindennapos  technikai  tréninggel  kapcsolatban:  „A  hangsorokat 
különösen  kezdetben  külön  kézzel  lassan  és  erősen  gyakoroljuk.  Dynamikus  árnyalással,  csak 
magasabb  fokon,  mikor  már  feltétlen  biztonsággal  és  kifogástalan  egyenletességgel  tudjuk  őket 
játszani.”127  A  kor  gyakorlási  protokollját  azonban  legrészletesebben  a másik  jelentős  pedagógiai 
hatást kifejtett Liszt‐tanítvány, Szendy egy magyarázó bevezetője világítja meg, melyet a 2 minden 
napra való gyakorlat az ujjak egyenlő erősitésére Clementi Gradus‐ából c. közreadásához  írt. Ebben 
rámutat  a  technikaképzés  s  a  zenei  kifejezés  pedagógiai  szétválaszthatóságára  és  sejteti  – 
meglehetősen mechanikusnak ható – egymásra épülésüket:  
„A  kezdő »technikus« –  lévén egyelőre  a  technikának mint eszköz‐nek megszerzése  a  főczél,  vegye 
mind  a  két  gyakorlatot  munkába.  Kezdetben  természetesen  lehetőleg  lassan  gyakorolja  azokat  s 
legfőbb  gondja  az  legyen,  hogy  a  jobb  vagy  bal  kéz  tizenhatodai  egyenlő  időközben  következzenek 
egymás  után;  úgy  a  részletekre, mint  az  etüd  egészére  vonatkozó  dinamikai  árnyalástól  kezdetben 
                                                            








kisebb  vagy  nagyobb  erejű  izomműködések  nem  veszélyeztetik. Hagyjuk  későbbre még  a  különben 
föltétlenül szükséges staccato‐gyakorlást is. Amellett tehát, hogy vigyázunk az előbb említett ritmikai, 
–  éppen  ugy  kell  ügyelnünk  a  dinamikai  egyenletességre  is.  Ez  együtt  jár.  A  helyes  ujj‐billentéssel 
képezett  hangok  egyelőre  tehát  mind  egyenlő  erősen  –  mezzoforte  vagy  mezzopiano  –  hangzók 
legyenek.”128 





„Nagy  költői  sugallattal  vannak megírva  [Chopin  etűdjei], mélyen  érző  lélekből  fakadtak, magasan 
szárnyaló  képzelet  alkotta  azokat.  […]  ha  rajtuk  technikailag  és  zeneileg  nem  uralkodunk  teljes 
szuverénitással – olyannal, amilyent csak évek, hosszú évek munkája eredményezhet, – akkor csupán 
torzképeket kapunk.  
  E  tanulmányokhoz  csak  akkor  fogjunk  tehát,  ha  technikánk  (ujjaink,  kezünk,  csuklónk,  sőt 
karunk gyorsasága, könnyedsége és ereje) már odafejlődött, hogy a nehézségeket  játszva, gépszerű 
pontossággal,  könnyedséggel  és  –  kiemeljük  –  megközelítő  tempo‐ban  megerőltetés  nélkül 
győzzük.”130  
Az,  hogy,  amint  Szendy  fogalmaz,  a  technika  –  sőt:  a  „gépszerű  pontosság”  –  csak  eszköz  egy 
magasabb  cél  elérésére,  bizonyára  valóban  magától  értődő  volt  a  kor  valamennyi  pedagógusa 
számára.  Hamarosan  szélesebb  körben  is  vitatottá  fog  válni  azonban  az  az  elképzelés,  hogy  a 
technikaképzés  rutinszerűen  elválasztható  a  zenei  kifejezés  tanításától.  Egy  évtized múlva  joggal 
helyezkedik  szembe ezzel  a  talán  leghíresebb  Szendy‐tanítvány,  a 20.  század  legismertebb magyar 
zongorapedagógusainak egyike, aki, úgy  tűnik, éppenséggel  sem  tudását,  sem pedig hírnevét nem 
                                                            
128  [Muzio]  Clementi  –  Szendy  [Árpád]  (1914):  2 minden  napra  való  gyakorlat  az  ujjak  egyenlő  erősitésére 
Clementi  Gradus‐ából.  [Átnézte,  magyarázó  bevezetéssel  és  ujjazattal  ellátta  Szendy  Árpád.]  Budapest: 
Rozsnyai Károly Könyv‐ és zeneműkiadóhivatala (lemezszám: R. K. 251), 1 (a kiemelések eredetiek).  
129  Szendy  előszavából  Bach  kétszólamú  invencióinak  közreadásához  (Budapest:  Rozsnyai  Károly  kiadása, 
lemezszáma: R. K. 186).  
130  Szendy  Árpád  (1911):  Előszó  Chopin  10.  és  25.  sz. művéhez.  In:  uő.  (közr.):  Chopin:  Etüden  [előszóval, 












azt oly sokan  teszik.  […] Állandóan gondoskodnunk kell  róla, hogy  [a kezdő zongoratanulónak] zenei 
örömökben  legyen része s már  tanulmányai első percétől  fogva, – ennél  fogva a zenére magára kell 
figyelmet felhívnunk, azt meg kell vele szerettetnünk s nem szabad, hogy technikai követelményeink a 
dolog  lényegét elfeledtessék vele.  […] S ha most visszagondolok arra, hogy miként  tanítottak engem 
zenére,  mint  hagyták  évekig  minden  felelet  nélkül  legfontosabb  kérdéseimet,  mennyire  parlagon 
hagyták zenei érdeklődésemet, hogy agyongyötörtek  lélektelen gyakorlatokkal, – akkor hálás vagyok 
Varrónénak működéséért…”132 
  A  technikai  megalapozás  elképzelését,  úgy  tűnik  egy  elejtett  megjegyzésből,  Bartók  is 





131  A  Bartókkal  egyidős  Varró Margit  tanítványa  volt  Rév  Lívia,  aki  többször  elmesélte  nekem,  hogy  Varró 
számára  Szendy  pedagógiája  szakmai  tekintetben  –  és  talán  emberi  tekintetben  is  (ld.  a  Szendy  hisztérikus 
természetéről szóló beszámolókat) – leginkább csak abban segítette őt, hogy eltávolodjék mesterétől, és saját 
pedagógiai elvek, sőt saját technika kidolgozására sarkallta (Rév Lívia, személyes közlés). Szendyről ld. Szirányi 
Gábor  írásait  (é. n.  [2011]: Szendy Árpád avagy a magyar zongoraiskola. Budapest: Neuma Kiadó;  ill. Szendy 





mondta, hogy billentésem  a »cantabilé«knél nélkülözi  a poezist, nem elég  lágy,  kifejező;  s hogy nem  tudok 
bánni a pedállal. Erkel  [Sándor]  tanár megbotránykozott eljárásán. Különben neki pl. D’Albert, Busoni, Sauer 
nem hogy nem tetszik, hanem lerántja őket a sárga földig. – Ma pedig játékom végeztével hozzám jött, gratulált 
s  csak  arra  figyelmeztetett,  hogy  nem  játszottam mindenütt  korrektül. Néhányszor  tényleg  tévedésből más 
hangot  játszottam,  dehát  –  –  –  –  –  –.  Nohát  az  mind  egy,  akármit  is  beszél  Szendy.  –  Most  legalább 














szentelne,  és  ha  legalább  Hyrtl‐től  tanulna,  és  az  ujjgyakorlatok  alapos  átismétlésén  kezdené  a 
tanulást.  Ezt  mondom  én,  mint  zongoraművész,  zeneszerző  és  magánzenetanár!”133  Az 
ujjgyakorlatok, amelyekre a báty utal, talán Clementi Gradusának darabjai  lehettek, melyekkel Erkel 
László átdolgozta a serdülő Bartók technikáját, s amikor Thománhoz került, újra tananyagának részét 
képezték  első  zeneakadémián  töltött  tanéve  során?134  A  Bartók‐irodalomban  föllelhető  további 
adatok  híján  nem  válaszolhatjuk meg  ezt  a  kérdést  teljes  bizonyossággal;  figyelemre méltó  tény 
azonban, hogy Storm Bull, Bartók több mint három évtizeddel későbbi tanítványa megjegyezte, hogy 
ismeretei  szerint  az  egyetlen  etűdgyűjtemény,  amelyet  Bartók  akkoriban  használt,  a  Szendy  által 
közreadott Gradus‐válogatás  volt.135 Bull  ugyanebben  a  viszonylag  friss  –  1941‐ben,  néhány  évvel 
Bartóknál  folytatott  tanulmányai után közölt –  leírásban a „teljes”  technikai megalapozásra  is utal: 
„Bela Bartok is a firm believer in a technical equipment so complete that physical difficulties cannot 
in any way hinder a  facile expression of musical  thought. The mind must be  free  to devote all  its 
energies to the task of giving life to music.” („Bartók Béla szilárdan hisz egy olyannyira teljes technikai 
eszköztárban  [kiképzésének  szükségességében],  amely mellett  nem  akadályozza  fizikai  nehézség  a 
zenei gondolat könnyed kifejezését. Az elmének szabad kell  lennie, hogy minden energiáját a zene 
életre keltésének szentelhesse.”)136 
  A Bartók nemzedékét  is  jellemző hozzáállás  forrásait kutatva a megelőző generációkat kell 
szóra bírnunk. „Csak ha az ujjak  teljesen hajlékonyak és erősek  lesznek majd, akkor győzhetők  le a 
zongorajáték  legfőbb nehézségei.  Liszt nem  amellett  foglal  állást, hogy  a darabokat  a  legkínosabb 
pontossággal  kidolgozzák,  hanem  hogy  lényegüket  ragadják  meg”  –  jegyzi  le  1832‐ben  Auguste 
Boissier  asszony,  Liszt  párizsi  tanítványának  édesanyja  a  lánya  zongoraóráján  hallott  liszti 






















„[s]zükségesnek  láttam  tehát,  hogy  az  első  hónapokban  mindenekelőtt  rendbehozzam  és  szilárd 
alapokra helyezzem mechanikai készségét, nehogy ez későbbi években tévutakra ragadhassa.  
  Rövid  időn  belül  mesteri  folyékonysággal  játszotta  a  skálákat  minden  hangnemben,  amit 
nagyon  elősegített  remek  kézalkata.  A  Clementi‐szonáták  komoly  tanulmányozása  által  pedig  – 
amelyek  a  zongoristák  legjobb  iskolájának  tekinthetők,  ha  Clementi  szellemében  tudjuk  tanítani  – 
megerősítettem  addig  teljesen  hiányos  taktusérzékét,  rászoktattam  szép  billentésre  és  szép 





Ez  a  Beethoven  tanításáról  szóló,  az  Erinnerungen  aus  meinem  Leben  címmel  közölt  önéletrajzi 
rekonstrukcióból  vett  részlet  Czerny  pedagógiai  hozzáállását  még  a  visszaemlékezés 
igazságtartalmától  függetlenül  is  képes  volna  jól megvilágítani.138  Beethoven  egy  gyakran  idézett, 
Czernynek  írott  levele  pedig  olyan  első  kézből  származó  dokumentum  –  nem  följegyzés  vagy 
visszaemlékezés  –,  mely  az  előző  generáció  megközelítésére  enged  következtetni.  Beethoven 
Czernyre bízta unokaöccse, Karl zongoratanítását, s a leghíresebb tanítvány számára írt instrukciói az 




auch die Noten  ziemlich ohne Fehler  spielt, alsdann erst  ihn  in Rücksicht des Vortrages anzuhalten, 
und wenn er  [recte: man]139 einmal  so weit  ist,  ihn   wegen   kle inen   Fehlern   nicht aufhören  zu 
lassen,  und  selbe  ihm  erst  beim  Ende  des  Stückes  zu  bemerken.  Obschon  ich  wenig  Unterricht 
gegeben, habe ich doch immer diese Methode befolgt, sie bildet bald Musiker, welches doch am Ende 
                                                            
137 „Quand on a  les doigts parfaitement souples et forts, on a dompté  les plus grandes difficultés du piano.  Il 
[Liszt] n’approuve pas qu’on finisse minutieusement  les morceaux,  il veut qu’on en prenne  l’esprit […]” (Liszt 









schon  einer  der  obersten  [recte:  ersten]  Zwecke  der  Kunst  ist,  und  ermüdet Meister  und  Schüler 
weniger.”140 
(„…  amennyire  csak  lehet,  szeretettel  forduljon  hozzá,  ám  szigorúan.  […]  Az  Önnél  folytatott 
[zongora]tanulmányaival  kapcsolatban  arra  kérem  Önt,  hogy  csak  akkor  állítsa  meg  őt  [Karlt]  az 
előadás  [hiányosságainak]  okán,  miután  elsajátította  a  megfelelő  ujjrendet,  majd  pedig  helyes 
metrumban,  a  hangokat  is  meglehetősen  hibátlanul  játssza;  és  ha  már  ilyen  mértékben 




  A  zenetörténet  kánonjának  centrális  áramában  nemzedékről  nemzedékre  öröklődő 
elképzelés  a  mechanikus  technikagyakorlás  megtisztító  fázisáról,  mely  a  Parnasszusra  vezető 
lépcsőfokokat testesíti meg mind a zongoristaképzés, mind pedig egyetlen zenemű megtanulásának 
folyamatában,  tehát  legalább  Beethoventől  Bartók  generációjáig  dokumentálható.141  E  hozzáállás, 
némileg  sarkítva,  egy  alapvetően  fegyelemre–fegyelmezésre  s  külső motiválásra  épülő  pedagógia 




szeptember 20.], 450  (NB.: a  folyóirat elérhető az  interneten, a Google Books adatbázisában). A kiemelések 
eredetiek.  Beethoven  Czernynek  írott  levelét  egyébként  jellemzően  azért  idézik  a  szakirodalomban,  mert 
ujjrendjeivel  kapcsolatban –  amire Beethoven  az  idézett mondatokat  követően utal – ez  az egyetlen  ismert 
szerzői  szöveges  instrukció  (ld. William  S. Newman  [1982]: Beethoven’s  fingerings as  interpretive  clues. The 
Journal of Musicology, 1 [2], 171–197, ide: 174). 
141  Érdemes  megemlíteni:  a  zeneszerzés  terén  hagyományosan  a  stílusgyakorlatok  töltötték  be  –  s 
tulajdonképpen  töltik  be máig  –  ezt  a  „purgatóriumi”  funkciót.  Az  amerikai  emigrációjában  zeneszerzést  is 
tanító Dohnányi – Bartók  ifjúkori modellje – ars paedagogicájának e  jellegzetes mozzanatát  fogalmazza meg 
világosan a következő sorokban: „Tizenkét éven át adtam elő zeneszerzés‐tant a Florida State Universityn. Ez a 
tárgy  fárasztott  ki  a  legjobban.  […]  Tanítványaim  elképesztően  előkészületlenek  voltak,  bár  hírneves 
egyetemeken végeztek kurzusokat, annyira nem voltak  jártasak a kontrapunkt s komponálás  tudományában, 
hogy egy  fugát sem voltak képesek megírni a  legnagyobb  igyekezettel sem. Nem kívántam befolyásolni őket, 
alkossanak saját egyéniségük s vágyaik szerint, de tanulják meg előbb az alkotás elemi szabályait. S ezt nékem 
kellett  beléjük  verni.”  (Dohnányi  Ernő  [1962]:  Búcsú  és  üzenet. München: Nemzetőr,  23.)  Természetesen  a 
Zeneakadémia  zeneszerzés‐tanterveinek  s  konkrétan  Bartók  (s  természetesen  Dohnányi  és  Kodály) 
zeneakadémiai zeneszerzés‐tanulmányainak ismeretében sem lehet meglepő az imént idézett hozzáállás (ld. pl. 
András Wilheim [1981]: Bartók’s exercises in composition. Studia Musicologica, 23 [1], 67–78).  
142 Varró Margit  (1921/1989): Zongoratanítás és  zenei nevelés. Budapest: Editio Musica,  ld. különösen: 174–
179.  Érdemes megemlíteni, hogy  egy  közvetlen  Liszt‐tanítvány,  Tamásyné Gál Anna 1899‐ben  írt  figyelemre 
méltó  iskolájában  (Uj  zongoraoktatási  módszer,  mely  a  zongoratanitást  kezdettől  fogva  kis  darabok 
fogalmazásával  köti  össze)  a  készen megírt  ujjgyakorlatok  helyett  arra  törekedett,  hogy  a  tanítvány maga 
legyen  képes  kitalálni  olyan  kis  technikai  gyakorlatokat,  amelyek  egy‐egy  előadási  darab  nehézségeinek 
legyőzését  segíthetik.  Ráadásul  a  Kodály  több  –  korábban  idézett,  ill.  hivatkozott  –  fölszólalásában  is 
kárhoztatott  vizualitás‐  és  motorikusság‐központú  hozzáállás  helyett  Tamásyné  módszertanában  már  a 
kezdőtanítás során is vezető szerepet kap az auditív észlelés és a hallásfejlesztés (Tamásyné módszerének rövid 






akinek  tananyagaival,  mint  korábban  utaltunk  rá,  Bartók  édesanyja  tanítóképzős  diákként 
találkozhatott Pozsonyban – a 19. század második felében föltehetően igen népszerű Gyermek Lant c. 
pedagógiai munkáját „növendék zongora tanúlók számára magyar népdalokból” „írta át”.143 Túl azon, 
hogy  koncepció  tekintetében  e  műre  akár  Bartók  Gyemekeknek‐sorozatának  előfutáraként  is 
tekinthetnénk – bár Bartalus darabjai  is azon kompozíciók közé tartozhattak, amelyekről Bartók úgy 
vélte:  „nincs  valódi  zenei  érték[ük]”144  –  a  két  füzetnyi  terjedelmet megért  sorozat  előszavában  a 
szerző világosan kifejti a hangszertechnikai képzés szerepét a zenetanulmányok során:  
„ámbár  a  zene  fő  feladata  a  lélek  nemesités;  […]  de  azért  a  tanito  [sic!]  ne  feledje,  hogy  kezdő 
növendékeinel  [sic!]  ez  nem  a  fő; mert  lelket  csak  a már  idomitott  anyagba  lehet  önteni.  Azért  a 









évben  megjelent,  a  korában  számos  tekintetben  igen  előremutató,  máig  ismert  és  használt,  hangszeres 
gyakorlásról  szóló útmutatójában  végső  soron nem  tudott  teljesen megszabadulni az öncélú  technikaképzés 
gyakorlatától. „Míg tehát egyrészt mindent, amit játszol, el is kell képzelned” – fejti ki Kovács –, „addig másrészt 




foglalkozott  a  zongoránál.  Ezt úgy  tehette, hogy  fejben  tervezte meg  és  készítette  el  játékát. Csak ha  ezt  a 
feltételt  teljesíted,  léssz képes  tanulásodat és  játékodat teljes mértékben átszellemíteni, azaz  túlsúlyba hozni 








számára.  Ezt  az  eszmét  zongoratanári  tapasztalatom  sugallta;  mindig  úgy  éreztem,  hogy  kivált  a  kezdők 
számára  rendelkezésre  álló  anyagnak nincs  valódi  zenei értéke,  igen  kevés mű  kivételével  –  ilyenek például 
Bach  legkönnyebb darabjai és Schumann  Jugendalbuma. Úgy gondoltam, ez kevés, ezért  több mint harminc 
évvel ezelőtt magam  is megpróbálkoztam könnyű zongoradarabok  írásával.”  (BBÍ/1., 91 –  részlet egy angolul 
fogalmazott szövegből Bartók pedagógiai zongoraműveit bemutató felolvasó‐hangverseny céljára 1940‐ből.)  
145  Ld. ugyanennek a gondolatnak a megfogalmazását a  tanítóképzőkbe  szánt  zongoraiskolája bevezetőjének 








ezt  a  fölfogást:  Kis  müvész  /  Ismertt  magyar  dalok  gyüjteménye  zongorára  /  Olyan  növendékek 
számára,  kik  a  gépiességben  előhaladást  tettek.146  A  hangszertechnikai  képzésnek  Bartalus  által 
imént körvonalazott, a 19.  századi magyar  zenepedagógia hétköznapi gyakorlatát  jellemző alapozó 
szerepe  természetesen meglehetősen  szélsőséges elképzelésnek  tűnik a Bartók által elfogadotthoz 








mester–tanítvány  kapcsolatot  megteremtő  Thomán  –  szinte  soha  nem  foglalkozott  sem  a 
technikaképzéssel,  sem  pedig  technikai  problémákkal  a  tanítás  során.  Liszt  „[a]  legfőbb  sulyt  az 
előadás müvészi és szellemi oldalára fektette, miután a technikai részszel minden tanitványnak ugy is 
késznek  kellett  lennie”  –  számol  be weimari  tanításáról  egy magyar  szemtanú,  összhangban  Liszt 
külföldi  tanítványainak  visszaemlékezéseivel.147  Egyik  leghíresebb  magyar  zongorapedagógus‐




rosz módszerek  legrosszabbika,  […] örökre elriasztja a közép s gyenge  tehetségüeket a zene  tanulásától. – A 
létrák tanitása legczélszerübb akkor, mikor részint a teknikai, részint a rythmikai gyakorlatok által a tanuló már 
azon  fokra  jutott,  hogy  szabatosan  játszik”  –  fogalmaz  Bartalus  1862‐ben,  pedagógiai  útmutatásainak 
összefoglalásaképpen pedig  kijelenti:  „Ohajtandó, hogy  a  tanuló minden óra  felét  részint ujj  gyakorlatokkal, 
részint  (ha már erre került a sor)  létrák  játszásával töltse el  […]”  (Módszer a zongora helyes  játszására. Pest: 
Rózsavölgyi és társa [sic!], lemezszáma: G. N. 712. [Sz.], 18).  
146 A  „gépiesség”  purgatóriumából  kiszabadult  „kis müvész”  számára  egyébként  a  „Jer  őlembe  Kis  babám”, 
valamint a „Mikor én nőtelen voltam” kezdetű „népdalok” jelentették a gyermeki Parnasszust. 
147 N. N.  (1864):  Liszt  Ferenc  egykori  élete  s müködése Weimarban.  (Műtörténelmi  visszapillantás Mezei  L. 
naplója  után.)  [2.  rész.]  Zenészeti  Lapok,  5  (13)  [1864.  december  29.],  97–99,  ide:  97  (elérhető  online: 
fidelio.hu/zeneszetilapok/view.asp?p=l_1864_0097.jpg; közli továbbá: Legány/Krónika, 296–298, ide: 296).  
148 Thomán István (1911): Liszt Ferenc mint pedagógus. A Zene, 3 (10) [1911. október], 204–206, ide: 205–206; 
a  releváns  részletet  közli  Legány/Krónika,  313–314  is. Óráinak menetére  Thománnal  abszolút  egybevágóan 














»Nekem  ezt,  mint  akadémiai  tanárnak  tudnom  kellene,  de  bevallom,  fogalmam  sincs  róla.  Majd 
utánanézek,  fontos újítás‐e?« Máskor arról  faggattam, hogy a nehéz német  súly‐technikának vagy a 
finom  francia  technikának  hódoljak‐e?  Kedvesen  felelt:  »Mindegyik  jó,  de  a  legjobb  a  természetes 
technika  az,  ami  könnyen megy.« Neki  könnyen ment minden. De  a  kezét  nem  úgy  tartotta, mint 
ahogyan  a  zongoraiskolák  előírják.  Kissé  nyújtotta  az  ujjait,  nem  ütötte,  nyomta  a  billentyűt  s 
csodálatosan szép pesante hangokat hozott ki.”150  
Székely  Júlia,  aki  talán  Bartók  valamennyi  tanítványa  közül  a  leghosszabb  időt  töltötte  Bartók 
növendékeként,151 világosan megírja, hogy Bartók óráin  
„az aprólékos  csiszolómunka  sohasem volt  technikai  természetű! Félreütések, hiányosan kigyakorolt 
futamok, ügyetlenkedő oktávfogások, esetlen terc‐ és szextmenetek nem tartoztak azok közé a hibák 











Lachmund,  an  American  Pupil  of  Liszt,  1882–1884.  New  York:  Pendragon  Press,  47–48).  Liszt  weimari 
tanításáról  Lachmund  és  Göllerich  nyomán  ld.  összefoglalóan  Serge  Gut  2004‐ben  megjelent  cikkét  (Les 
dernières années d’enseignement de Liszt à travers les écrits de Carl Lachmund et August Göllerich. Revue de 
Musicologie,  90  [1],  55–82),  Alan  Walker  igen  olvasmányos  –  ám  a  szakszerűséget  nem  nélkülöző  – 
összefoglalója  pedig  magyarul  is  olvasható  (ford.  Fejérvári  Boldizsár,  2003:  A  weimari  oroszlán:  Liszt  és 
tanítványai.  Muzsika,  46  [11]  [2003.  november],  21–24);  Walker  föltételezése  talán  túlságosan  merész  (s 
némiképp  apologetikusnak  is  tűnik)  Liszt  imént  jellemzett  „parnasszusi”  attitűdjével  kapcsolatban,  ám 
érdemesnek  tartom megfontolni:  „A  zongoristák,  akár  a  növények,  természettől  fogva  léteztek.  A  kertész 

















Szalay  imént  idézett  visszaemlékezéséből  Bartók  technikaképzéssel  kapcsolatos 
tudatosságának hiányaira  is mintha fény derülne. Ennek egyrészt az  lehetett az oka, hogy „Bartókot 
elsősorban  nem  a  zongorázás  érdekelte,  hanem  a  problémák  zenei  megoldása.  Tény,  hogy  a 




számára  megoldhatatlannak  tetsző  probléma  kapcsán  esett  szó  az  órákon.154  Az  1929/1930‐as 
tanévben zeneakadémiai tanítványa, Comensoli Mária így összegezte technikai képzéssel kapcsolatos 
emlékeit:  „Kis  keze  volt,  így  a  maga  részére,  a  technikai  nehézségek  áthidalására,  különleges 
ujjazatokat,  csukló‐ és  kartechnikát alakított  ki. De mindig hangsúlyozta, hogy ez a megoldás nem 
követendő szolgai módon. Ezt mondta: »Én ezt így oldom meg, mert testi felépítésem ezt diktálja. A 
maga feladata az, hogy megkeresse az utat saját maga számára.«”155 
  A  parnasszusi  magasságokon  tehát  Bartóknál  is  csak  igen  ritkán  eshetett  szó  technikai 
megoldásokról.  Ezzel  együtt  a  visszaemlékezők  sorában  szokatlanul  kritikus  hangot  is megengedő 




153 Balogh Ernő (1958): Milyen tanár volt Bartók? Muzsika, 1 (10) [1958. október], 9–10,  ide: 10,  ill.  ld. még a 
szöveg korábbi, angol nyelvű megjelenését: Gillies/Remembered, 44–48,  ide: 45. Balogh Ernő Szalay Stefánia 
tanulmányai  után,  1909  és  1915  között  volt  Bartók  tanítványa  a  Zeneakadémián,  s  Bartók  amerikai 
















mint  rossz kéztartás, valamilyen  rossz  feszültség a mechanizmusban –  ő nem  foglalkozott. Holott ez 
nagy  zongorapedagógusoknál  integráns  része a  tanításnak. Bartókot a  zongoratanításnak ez a  része 









Chován  zongorametodikáját  már  1892  óta  tankönyvként  használták,157  Szendy  Árpád  pedig,  aki 
Bartóknál  jobb és népszerűbb  zongoratanár hírében  állt,158 mind  instruktív  kiadásai, mind pedig  a 




azonban  kiemeli  Bartók  technikai  tanácsait:  „A  két  év  folyamán  igen  sok  előadási  darabot  vettünk  át  a 
zongorairodalom  különböző  korszakaiból.  Technikai  gyakorlatokkal,  etűdökkel már  nem  foglalkoztunk, mert 
azok  az  előző  tanulmányaim  tárgyát  képezték…  Viszont  nagyon  sok  tanácsot  adott  Bartók  a  technikai 
nehézségek  leküzdésére.”  (Kövesdi  János  [1987]:  Bartók  és  Pozsony.  [Interjú  Albrecht  Jánossal  és  Gáffor 
Ilonával.]  Irodalmi  Szemle,  30,  407–410,  ide:  408.)  Természetesen  Veress  is  tévedhet,  csakúgy, mint  más 
tanítványai – mint például az imént idézett Balogh Ernő –, akik a technikai tudatosság hiányait vetik föl Bartók 
tanításával  kapcsolatban;  tény  azonban,  hogy  például  Szendy  lényegesen  több  technikai  utasítást  ad 
közreadásaiban,  mint  Bartók,  s  tény  az  is,  hogy  Bartók  tanítványai  szinte  alig  írtak  le  konkrét  technikai 
tudáselemet  mesterük  tanítására  visszaemlékezve;  valójában  csak  megfigyelniük  lehetett  Bartók  egy‐egy 
zongoratechnikai  megoldását  (valamennyi  visszaemlékezés  áttekintése  nyomán  állíthatjuk,  Gáffor  Ilona 
nyilatkozata talán az egyetlen kivétel). Egy jellemző példát említek csupán itt, egyik utolsó tanítványa, Z. Bacsák 
Erzsébet visszaemlékezéséből:  „Mikor órára vittem ezt a művet  [Este a  székelyeknél], már  számos  itthoni és 
külföldi hangversenyen játszottam, tehát nem is gondoltam, hogy technikai problémám lehet vele, csak a stílus, 
a szerző jóváhagyása miatt játszottam elő. Azt hittem, már finomabb kísérettel nem lehet játszani a két tilinkós 
részben,  de  Bartók  ezt  is  »vastag«‐nak  találta.  Végül  többszöri  eljátszásnál  tudtam megfigyelni  azt  a  rövid, 
sajátos  karlendítést, mellyel  a billentyű  teljes  elengedése nélkül  ki  tudta hozni  a  kívánt hangot.”  (Z. Bacsák 
Erzsébet [1962]: Emlékezés Bartók Bélára, a pedagógusra. Parlando, 3 [5] [1962. május], 9–10, ide: 10.)  
157 Chován/Módszertan (1. kiadás), ld. az Előszó kezdetét (3. old.).  
158  „Ma  is  igaz, hogy  ő  [Szendy] volt akkor a  legjobb  zongoratanár Budapesten” –  foglalta össze a közkeletű 
vélekedést  K.  Molnár  Irma  Bartókról  szóló  visszaemlékezésében  volt  tanárai:  Szendy  és  Bartók 
összehasonlításakor  (K. Molnár/Zongorázni  tanultam  tőle,  111).  A  Bartókkal  egyidős  Papp  Viktor  zeneíró  is 
ellentmondást nem tűrően  jelenti ki Szendy‐portréjában: „Szendy Árpád a  legnagyobb zongorapedagógusunk 
volt”  –  s  így  folytatja  a  pedagógus  Szendy  jellemzését:  „Ez  a  legkimagaslóbb  értéke.  Nemcsak  azért, mert 
hagyományosa, képviselője és  terjesztője a  Liszt‐tradicióknak, hanem mint  saját  lábán  járó, új utakat kereső 







alkalmából  írt megemlékezésében úgy  fogalmazott, hogy „[a]  játékmódnak  csak a három  főkelléke 
volt  figyelmének  tárgya:  1.  Az  acélos  ruganyosságú  ujjak  (körömíz),  melyeknek  az  aggyal  való 
tökéletes összeköttetése teljesen ki van dolgozva. 2. Az acélosan  játszó ujjak mellett a  legfinomabb 
simulékonyságig hajlékony kézcsukló, mely megfelelően üt a kellő helyen (oktávák, stb.). 3. A hangok 
nagy  sorának  villámgyors  és  rendkívül  világos  áttekintése  megfelelő  zenei  felfogásban  (kitünő 
muzsikus  agyrendszer).”159  Szendy  közreadásai,  melyek  Chován  és  Bartók  instruktív  kiadásaihoz 
hasonlóan  a  Zeneakadémia  tananyagának  részét  képezték,160  jellemzően  több  és  tanulás‐,  ill. 
gyakorlásmódszertani,  zongoratechnikai  jegyzetet  tartalmaznak, mint Bartókéi  (sőt, mint  Chovánéi 
is). Ennek ugyan részben az  is oka  lehetett, hogy a Szendy által közreadott művek túlnyomó része a 
zeneakadémiai  curriculum  „tanulmányainak”  kategóriájába  tartozott  –  ide  értve  a  Szendy  által 
közreadott  Clementi‐,  Cramer‐,  Czerny‐  és  Kessler‐etűdökön  kívül  Bach  invencióit  s  a  Chopin‐
etűdöket  és  ‐prelűdöket  is  –,  a  jegyzetekből  és  a  kottaszöveg  interpretációjának  instrukcióiból 
azonban  határozottan  érezhető,  hogy  Szendy  valóban  a  pianista  és  a  pedagógus  szemszögéből 
végezte  közreadói  munkáját.  „Kifogyhatatlan  az  olyan  tanítási  ötletekben”  –  jegyzi  meg  Kálmán 
Szendy  közreadásai  kapcsán  –,  „mint  a  43‐ik  Cramer  etüd  kvintolás  trillája.  Nem  a  kényelmes 
























előadói  képességek  fejlesztését  hangsúlyozó  beállítottságát  pedig  Thomán  tanítása  örökítette 
tovább.164 Kálmán György tovább árnyalja ezt a képet:  
„Ők ketten vetették meg mai zongorakultúránk alapját. Két ellenkező pedagógiai elv alapján tanítva, 
egymást  kiegészítve  nemcsak  európai  színvonalra  emelték,  de  teljes  skálájuvá,  kompletté  tették  a 
hazai  tanítást.  Szendy  a  spártai  nevelésnek  (kemény  fegyelem,  rendszeres  gyakorlás,  az  akaraterő 
maximálisra  feszítése) és a grammatikus  iskolának  (a  tökéletességnek csak egy  lehetősége van, az a 
kizárólagos  tanítási  cél; minél  részletesebb,  finomabb  elemzésnek  és  az  elemekből  való  tervszerű 
felépítésnek)  a  mestere.  Thomán  a  Rousseau‐féle  nevelésnek  (a  természetes  fejlődést  zavaró 
akadályok  távolítandók  csak  el,  az  egyéni  értékek  csorbítatlanul  megóvandók)  és  az  athéni, 




Papp  Viktor  a  Liszt  élő  magyar  tanítványairól  a  „mester”  halálának  ötvenedik  évfordulójára  írt 
könyvében még részletesebb, s Kálmánéval egybevágó kettős portrét rajzol Thománról és Szendyről:  
„Sok  értékes  zongorapedagógusunk  közül  az  utolsó  száz  évben  három magaslik  ki.  Elsősorban  és 
mindenek  felett elérhetetlen  tündöklésben –  természetesen –  Liszt Ferenc  s aztán Szendy Árpád és 
Thomán  István,  a  két  magyar  Liszt‐növendék.  […]  Szendy  mesterének  technikai  tökéletességére 
törekedve,  igyekezett  Liszt  szellemét  szolgálni.  A  Zeneakadémia művészképzőjéből  teljes  technikai 
készültséggel  jöttek  ki  akkoron  a  növendékek.  Mondják  a  Liszt‐tanítványok  [kik  közül  a  még  élő 
magyarokat – szám szerint tizenötöt – Papp személyesen szólaltatja meg kötetében], hogy a weimári, 
római és budapesti zeneleckéken a mester –  látszat szerint – nem vetett súlyt a növendék  technikai 




csapongásában  nem  korlátozta,  legfeljebb  irányította  s  emelte,  mint  Liszt.  […]  Thománnak,  a 
pedagógusnak,  nem  az  a  célja,  hogy  tanítványai  őt másolják,  hogy  úgy  zongorázzák  el  a műveket, 
ahogy  tőle  hallották.  Azt  tartja,  hogy  a művészetben mit  sem  ér  az,  ami  nem  belülről  jön,  nem 
élményből  szűrődik  le. Ő csak  segíteni akarja a növendék ösztöneinek helyes  irányú kibontakozását, 
még abban az esetben is, ha az az irány eltérő az övétől. Ennek a magas és nemes pedagógiai elvnek 
                                                            











Papp  Viktor  tolla  elővarázsolja  az  olvasó  számára  Thomán  pedagógiai  ars  poeticáját;  egy 
olyan  pedagógiai  hozzáállást  láttat,  amely  nem  csupán  az  élményből  táplálkozó  poézist  helyezi 
középpontjába, hanem maga is szinte poézis; mechanikus szabályok alkalmazása helyett az intuícióra 
épít,  mely  a  tanítványban  rejlő  „ösztönök”  „helyes  irányú”  kibontakozását  célozza  meg. 














1927‐ben  Thomán  leghíresebb  pianista  tanítványáról:  az  ötvenesztendős  Dohnányiról  írt,  Bartók 
pedig Thománt jellemezte a Zenei Szemle hasábjain a zeneakadémiai mester művészi pályafutásának 
negyvenesztendős jubileumán. Mint említettük, egy‐egy visszaemlékezés, portré gyakran többet árul 
el  szerzőjének  jelleméről és  törekvéseiről, mint  tárgyáéról,  s Bartók esetében kifejezetten  jellemző 
ez.167 Tanárának portréját megfestve Bartók, mint  látni fogjuk az ő tanítványainak emlékei nyomán, 
valójában  –  önkéntelenül  is  –  önarcképet  körvonalaz,  s  pedagógusi  ideális  énjének  jellemzésével 
szolgál.  Az  ideális  én  és  a  valóságos  közötti  távolság  azonban megvilágító magyarázatot  sugall  a 
pedagógus Bartók  tantermi gyakorlatában érzékelhető ellentmondásra: ő  is  látszólag egyértelműen 
Thomán  „módszereit”  alkalmazza  majd,  azonban  szinte  homlokegyenest  ellenkező  hatást  fejt  ki 
tanítványainak művészi egyéniségére. A Tóth Aladár által készített  laudáció‐interjú kezdetén Bartók 
hosszan  beszél  Thomán  –  az  interjúkészítő  által megerősítő  határozószóval  lejegyzett:  –  „valóban 
atyai”  gondoskodásról,168  amelyet  Bartóknak,  édesapja  korai  halála  miatt,  immár  egy  évtizede 
nélkülözni kellett (másik főtárgytanárában, Koesslerben pedig nem lelhetett meg). Ez a gondoskodás 
Thománnak egy  többek által  is  liszti  jellemvonásként  fölismert  tulajdonsága volt, melynek nyomán 
Bartók  egy  életen  át  szeretettel,  a  mester–tanítvány  viszony  megszűnését  követően  pedig 





















utánozta mestere  játékát;  az  önállóbb  tehetség  pedig megtermékenyítethette  fantáziáját  a mester 






keltése”  révén.  Erősen  gyanítom  azonban,  hogy  Bartók  a  Zeneakadémia  tanáraként  eltöltött  húsz 
esztendő  után  Thomán  tanításának  jellemzése  helyett  önkéntelenül  is  inkább  saját  tanításának 
apológiáját adja, mikor arra utal, hogy az önállótlanabb növendék  „természetesen”  szolgai módon 
utánozza  mestere  játékát,  s  csak  az  „önállóbb  tehetség”  képes  rá,  hogy  egyéniségének 
veszélyeztetése nélkül termékenyíthesse meg fantáziáját.  
  Bartók  tanítási  stílusáról másfél  tucatnyi  növendéke  emlékezett meg.  Legrészletesebben  a 
rajongó  tanítvány,  a  későbbi  írónő,  Székely  Júlia  –  egy  „kevésbé  önálló”  tehetség  –  rekonstruálta 
emlékeit  óráiról,  s  Bartók  tanítása  kapcsán  őt  idézik  leggyakrabban  (bár  valamennyi  föllelhető 
visszaemlékezés ismeretében állíthatjuk, hogy az emlékezés részletessége és megvilágító ereje között 
csupán meglehetősen gyenge a kapcsolat). Legelső és  legutolsó  tanítványainak emlékei alapvetően 
egységes  képet  sugallnak;  az  időbeli  változás  természete  Bartók  tanítási  stílusában  egyértelműen 
azonosíthatónak  tűnik.  Egyik  legelső  növendéke,  Szalay  Stefánia,  akit  Bartók  a  nyugdíjazott 
Thomántól  vett  át  zeneakadémiai  tanításának  első  évében,  egy  olyan  pedagógiai  hozzáállást,  s 




Pozsonyban, majd  Thománhoz  került  a  Zeneakadémiára,  épp mint  Bartók]  és  elkezdtük  a  játékot. 
Csakhamar  eltűnt  a  Mester  és  a  tanítvány  s  csak  Beethoven  volt  jelen.  […]  Bartók  tökéletesen 
tolmácsolta  Beethoven  gondolatait,  érzelmeit  és  teljes  egyéniségét  beleöntötte  az  előadott műbe. 
Elsősorban  zongorázásának kifejező erejét, dinamikáját  csodáltam meg. A  lényeget. Aztán  rájöttem, 











a  hangzás  megkívánta.  A  mi  játékunkban  pedig  észrevett  minden  kis  pedál  hibát,  akárhogyan 
próbáltunk elszökni  a nagy  tempóval. Azt mondta: »inkább  semmi pedált, mint  rossz pedálozást. A 
semmi  pedál  legalább  nem  ront,  de  a  rossz  pedál  elárulja  összhangzattani  és  formai 
fogyatékosságunkat«  [–]  tanította.  S megértettem:  a  pedál  nélküli  játék  csak  száraz,  de nem  rossz, 
mert jó fül kell a jó pedálhoz. Nagyon nehéz például a pedál vibrato: egy kiemelt hang zengjen, a többi 
fél  és  negyed  pedállal  elnémul,  ha  jól  kezeljük. Nagy  lábtechnikát  igényel.  Liszt  nagy mestere  volt 
ennek,  ezt  Thomántól  tudtuk.  Bartók  is.  Igazán  jól  csak  végzett  zeneszerző  pedálozhat,  ha 
zongoratehetsége is van – jöttem rá egy idő múlva. S Bartók valóban nem is vett fel férfi növendéket, 
ha  az  nem  tanult  zeneszerzést  is.  Nőkkel  szemben,  ha  ügyességük  kitűnt  és  fejlett  hallással 






foglalkozástól:  a  gyűjtéstől,  majd  a  lejegyzésektől  és  a  rendszerezésektől,  másodsorban  a 
komponálástól – rabolja el az időt.173 Hiába volt általában valamennyivel – első két tanévében pedig 
lényegesen  –  kevesebb  tanítványa  kollégáihoz  képest,  rá  is  vonatkozott  a  föltehetően  jogi 
szabályozás  által  megszabott  óraterhelés,  különösen  a  kezdeti  években.174  Székely  Júlia  emlékei 
szerint később, az 1920‐as években – amikor a Zeneakadémia évkönyvei a tanárok óraterheléséről és 
tanítványaik  számáról kivételesen nem adnak  fölvilágosítást – egyszerre 8–10 növendék  járt hozzá, 




173 Az 1910‐es években „pedagógiai börtönként”  jellemzi Freund Etelkának a  zeneakadémiai munkát  (Bartók 
levelei,  307.),  feleségének  ironikus  levélben  számol  be  zeneakadémiai  tanítványairól  (Bartók  levelei,  375.), 
második fia pedig arra emlékszik gyerekkorából, az 1920‐as évek végéről, ill. az 1930‐as évekből, hogy apukája 
rendszeresen  látogat  egy  „csúnya  helyet”  –  a  Zeneakadémia  XIV.  tantermét  (Bartók  Péter  [2004]:  Apám. 
Budapest: Editio Musica, 12). 
174 Az 1906/1907. tanévből találjuk azt az adatot a Zeneakadémia évkönyvében, hogy Bartók, Chován és Szendy 




tanár összóraszáma; Bartóké 15 maradt. A  következő  tanévekben,  az  első  világháborúig,  tovább  csökkent  a 
különbség Bartók és idősebb kollégái óraszáma, ill. tanítványainak száma között.  
175  Székely/Elindultam,  113.  Ld.  még  Veress  Sándor  visszaemlékezését  is  (Bónis/Így  láttuk,  163),  valamint 
Demény/Zeneakadémia  (Demény János Bartók zeneakadémiai növendékeinek  listáját  is közli; fontos azonban 
figyelmeztetni  rá,  hogy  a  fölsorolás  a  gondos  kutatómunka  ellenére  sem  hiánytalan).  Székely  Júlia  emlékei 
szerint  az 1920‐as  években  a  zongora  főtanszak  többi  tanáránál  egy növendékre  alig  jutott  tíz‐húsz percnyi 




  Bartók  1920‐as  évekbeli  tanítványai  egybehangzóan  jellemzik  óráinak  menetét,  tanítási 
módszerét. A legrészletesebben közülük Székely Júlia írta le, miként foglalkoztak a művekkel:  
„Ha  a  tanítvány  első  ízben  hozott  órára  egy  újonnan  megtanult  művet,  azt  íróasztalánál  ülve, 
megszakítás  nélkül  hallgatta  végig.  (Kivéve  természetesen,  ha  betanulási,  olvasási  vagy  ritmushibát 
követett el a hallgató,  ilyenkor azonnal közbeszólt, figyelmeztetett a betanulásnál elkövetett hibára.) 
Miután  végighallgatta  az  új  darabot,  fölkelt  az  íróasztaltól,  s  leült  a  második  zongora  elé.  (Ez  is 
Bösendorfer  volt,  mint  az  első,  amelyen  a  tanítvány  játszott.)  Nem  szólt  egy  szót  sem,  teljes 
tanácstalanságban hagyta a növendéket, vajon jó volt‐e vagy rossz, amit az csinált. […]  
A második  Bösendorfernél  aztán  ugyanezt  a művet maga  is  végigjátszotta,176  legtöbbnyire 
kotta nélkül, ha Bachról vagy Beethovenről volt szó.177 A növendékre bízta, miféle következtetéseket 
von le a kétféle előjátszásból. Magyarázatot nem fűzött hozzá. A legközelebbi órán derült csak ki, mit 
és mennyit  tanult a növendék a  tanár úr előjátszásából. Többnyire persze nem eleget.  Ilyenkor már 
nem hallgatta végig megállítás nélkül, nem  is ült az  íróasztalhoz, ott maradt a második  zongoránál. 
Minden  felfogásbeli  eltérésnél megállított,  javított,  ismét  és  ismét  újrajátszatott,  egyes  taktusokat 
többször  is  megmutatott,  mindaddig,  amíg  saját  felfogását  hajszálnyi  pontossággal  vissza  nem 
hallgathatta.178 Mindezt komoly arccal,  ridegen, mosoly nélkül,  igen kevés beszéddel  tette,  türelmét 
percre sem veszítve el.”179 
Három  tanóra után már  rendszerint nem  kívánt  tovább  foglalkozni a darabbal –  idézi  föl emlékeit 
Veress Sándor az 1930‐as évek elejéről.180 Bár biztosan nem állíthatjuk, hogy az előjátszás–utánzás 
                                                                                                                                                                                         




177 Másutt azt  írja Székely  Júlia, hogy  fejből  játszotta még Kodály műveit, sajátjait azonban – melyeket ritkán 




ill.  Bónis/Így  láttuk,  114),  Székely  Júlia  pedig  arról  számol  be máshol,  hogy  egyetlen  hangot  olykor  tízszer, 
hússzor, harmincszor kellett leütnie a zongorán (Székely/Bartók tanár úr, 31). A részletes kidolgozás valamennyi 
szerző műveinél  – Bartók  saját műveit  tekintve  is  –  Székely megfogalmazásában  a  következő mozzanatokra 
terjedt  ki:  „tempótisztítás,  ritmus,  hangsúlyok,  hangszínek,  majd  az  egész  mű  egybefoglalása  (nem  is 
tételenként,  hanem  [itt  konkrétan  Bartók  Szonatinája  esetében]  a  három  tételnek  egyetlen  teljes  egésszé 
formálása).” (Székely/Bartók tanár úr, 88.)  
179  Székely/Bartók  tanár  úr,  49  (ld.  még  31–32  is).  Székely  leírásával  egybecseng  valamennyi  további 
visszaemlékező  jellemzése  a  tanítási  módszerről  (a  Bartókkal  folytatott  tanulmányok  kezdetének 
időrendjében): Comensoli Mária  (Bónis/Így  láttuk, 146–148); Hernádi Lajos  (Bartók Béla, a zongoraművész, a 
pedagógus, az ember. Új Zenei Szemle, 4  [9]  [1953. szeptember], 1–7,  ide: 5,  ld. még Bónis/Így  láttuk, 114); 
Solti  György  (Gillies/Remembered,  144);  Veress  Sándor  (Bónis/Így  láttuk,  161);  Sándor  György 







pedagógiai  módszere  Bartók  legtöbb  növendéke  számára  nem  tűnt  nyomasztónak,  a 
visszaemlékezések  többsége  inkább  annak  pozitívumait  emeli  ki.181  Székely  Júlia  regényes 
visszaemlékezésének  sorai  között  persze  kiolvasható  írójuk  személyes  drámája,  az  egyéniségének 
szuverenitásáért  küzdő  fiatal  harca;  a  legkritikusabb  visszaemlékezők  egyike,  a  Bartók  erőteljes 
hatását  két  évtizedig  lerázni  képtelen magántanítvány,  Klein  Erzsébet  pedig  szokatlanul  nyíltan  és 
kritikusan  beszél  volt  tanáráról  e módszer  kapcsán  is.182  Ha  a  növendékek  többsége  számára  az 
effajta  idomításszerű  betanítás  valóban  nem  hatott  nyomasztónak,  az  nem  kis mértékben  Bartók 
tekintélyt parancsoló habitusának és viselkedésének – a szelíd kimértségnek, a szótlanságnak – volt 
betudható,183 valamint erőteljes szuggesztivitásának.  
Az  előjátszás  Liszt–Thomán  vonalon  is  öröklődő  módszerét  azonban,  mely  Dohnányi 
tanításának  is  legjellemzőbb  jegye  volt,184  s  Bartóknál  idővel  a  részletekben  is  precíz  utánzást 
követelő  idomítássá  vált,  számos  befolyásos  korabeli  zenepedagógus  illette  komoly  bírálattal.  A 
századforduló  egyik  legjelentősebb  zongorapedagógusa  és  zongorapedagógiai  teoretikusa,  a 
komponistaként,  zongoraművészként  és  zeneíróként  is  tevékeny  Tobias Matthay  traktátusa  a  19. 
század  második  felében  született  előadóművészeti  tankönyvek  sorába  illeszkedik,  egyik  utolsó, 
nagyszabású, általános pedagógiai tekintetben is kiemelkedő színvonalú, érvényét máig nem veszített 
összegzésként. Ebben Matthay világossá teszi, hogy az előjátszás, ha a tanítás kizárólagos eszközévé 
válik, milyen komoly pedagógiai veszélyeket  rejt, a  jó és a  rossz  zenepedagógia – erős érvekkel és 
                                                            
181 Vö. pl.: „Mondhatom, elragadó,  lelkesítő gyönyörű munka volt kidolgozni egy‐egy zeneművet a  legapróbb 
részletekig,  a  legfinomabb  árnyalatokig”  –  emlékszik  vissza  a  módszerről  kifejezetten  pozitívan  nyilatkozó 
Gáffor  Ilona.  –  „Mintha  mindez  csak  tegnap  lett  volna,  most  is  itt  cseng  bennem  gyönyörű,  lágy  hangú 
Bechstein zongorájának felejthetetlen hangja… Bartók nem volt merev, csak alig észrevehetően kimért, mindig 
pontosságra  törekedett,  elvárta,  hogy  az  előadásban  érvényesüljenek  a  szerző  intenciói,  amiből  szinte 
nyilvánvaló, hogy tiszteletben tartotta a komponista írásos megjegyzéseit, akaratát. Ez a saját szerzeményeire is 
vonatkozott.  Soha  –  sem  a  saját  műve  esetében,  sem  máskor  –  nem  nyilvánította  ki  nemtetszését,  de 
megkövetelte,  hogy  lehetőségeimnek  megfelelően  megközelítsem,  s  ha  lehet,  megvalósítsam  az  ő 
elképzelését.” (Kövesdi János [1987]: Bartók és Pozsony. Irodalmi Szemle, 30, 397–410, ide: 409.)  
182 Klein/Remembering, 6. A később Koppenhága és Oslo zeneakadémiáin tanító, élete végén pedig Angliában 
letelepedett Klein Erzsébet  (1911–2004,  ld. www.kvinfo.dk/side/597/bio/558/origin/170)  John Moseley angol 
zeneszerzővel  folytatott  beszélgetéseiből,  összevetve  valamennyi  ismert  visszaemlékezővel,  hiteles  kép 
rajzolódik  ki Bartók 1930‐as évekbeli  tanításáról. A Bartókkal  kapcsolatos biográfiai elemek ugyanakkor már 
nemritkán torzultak ebben a visszaemlékezésben. 
183  Ld.  a  szűkszavúság  – megfelelő  föltételek mellett  a  diskurzusban  résztvevő  hallgató  számára  kifejtett  – 





MTA Zenetudományi  Intézet,  [Dohnányi Archívum,] 55–66; uő.  [2004–2005]: Dohnányi‐metodika  [1–3.  rész]. 
Parlando,  46  [4],  16–21,  21–25,  ill.  47  [1],  14–18;  uő.  [2012]:  Dohnányi  tanár  úr.  Parlando  online, 
parlando.hu/2012/2012‐4/2012‐4‐01‐Kovacs‐Dohnanyi.htm),  amerikai  tanításáról  pedig  Kusz  Veronika 






hogy Bartók  tanári gyakorlatának  tulajdonképpen valamennyi  imént  jellemzett eleme  (az előjátszás 
és az utánoztatás szinte kizárólagosságától, mely az egyéniség kényszerű elnyomását eredményezi, a 
kimért  s  szótlan  személyes  hozzáállásig)  egyértelműen  a  rossz  pedagógia  körébe  tartozik.185 
Matthay‐val  egyidőben  –  és  párhuzamosan  –  Magyarországon  a  fiatal  Kovács  Sándor  érvelt  a 










hogy  kész  megoldásokat  adván,  nem  nyújt  alkalmat  azoknak  a  képességeknek  a  gyakorlódására, 
melyek  az  önálló munkához  szükségesek  és  amiatt,  hogy  nem  elvekre,  de  a  tekintélyre  hivatkozik, 
mindent  a  tanító  tévedhetetlen  énjéből  vezetvén  le.  […]  [Az  utánoztatás]  elkallódni  enged  vagy 
visszamaradni nagy tehetségeket.”186 
Az  élete  végén  a  Bartóknál  folytatott  tanulmányaival  is  számot  vető,  külhonba  vándorolt 
zongoraművésznő,  Klein  Erzsébet  némi  keserűséget  is  hordozó  megfogalmazása  az  egyéniség 
drámáját,  az  önállóságért  megkésve  megvívott  harcot  tükrözi,  s  illusztrációul  szolgálhat  Kovács 
elemzéséhez:  „I  don’t  think  he  was  always  right  and  it  took me  twenty  years  to  shake  off  his 






Ernő  még  úgy  fogalmaz,  hogy  „[e]lismerte  és  bátorította  tanítványainak  egyéniségét.  Sohasem 










megtette),  sőt  respektált minden egyéni értelmezést a  jó  ízlés és a  zeneszerző  stílusának határain 
belül.”188  Későbbi  tanítványai  azonban  egyértelműen  az  utánzást  emelik  ki.  Comensoli Mária  igen 





Lajos  magyarázatát  tartom  a  legvalószínűbbnek  az  utánzás  indítóokaival  kapcsolatban;  alábbi 




érvényesült  tanításában,  amidőn  közvetlen  közelről  hallgattuk  előjátszását,  hallottuk  beszédét  és 
láttuk lángoló, acélos tekintetét [NB.: a mély és szuggesztív tekintet szinte valamennyi visszaemlékezés 
központi eleme,  s minél  későbbi  az emlékező  ismeretsége Bartókkal,  annál erőteljesebbnek  tűnik  a 
hatás].  Már  most,  anélkül,  hogy  Bartók  a  saját  egyéniségét  »rá  akarta  volna  kényszeríteni« 
tanítványaira,  a  belőle  áradó  szuggesztivitásnál  fogva  ez  minden  növendékénél  akaratlanul  is 
bekövetkezett. De nem azt vettük át belőle, ami benne lényeges és egyedülállóan nagy volt (ezt nem is 
lehetett!), hanem főleg  játékának külsőségeit. A »külsőségek« szónál nehogy bárki  is holmi pózolásra 
gondoljon!  Ha  valakitől,  úgy  tőle  teljesen  idegen  volt  a  pózolásnak még  a  gondolata  is.  Hanem  e 
»külsőségeken«  rendkívül  jellegzetes  játékmódját,  tartását,  egész  játszóapparátusának 
szemmelláthatóan túlfixált használatát kell itt érteni. Ez a túlfixáltság, amely néha már a merevséggel 
volt  határos,  szervesen  összefüggött  az  ő  testi‐lelki  alkatával,  amennyiben  kis  testsúlyú,  alacsony, 
rendkívül csontos, kemény izomzatú ember volt, aki bár remekül ki tudta használni zongorázás közben 
a  rendelkezésére álló  súlyhatást – mégis,  játékmódjára az ütés, mégpedig a  fixált  csuklójú karral és 
kézzel való ütőmechanizmus volt rendkívül jellemző. Ez eredményezte azután, hogy – mint említettem 
–  játéka  úgy  hatott,  mintha  az  egyes  darabokat  kőből  mintázta  volna,  páratlan  tisztasággal, 

















zeneszerző‐egyéniségek,  mint  amilyen  Bartók,  –  mégis,  azáltal,  hogy  játékmódjuk,  instrumentális 
szemléletük  nem  volt  oly  »polarizált«,  mint  Bartóké:  épp  ezáltal,  a  szó  legjobb  értelmében  vett 
neutrális magatartásuk  folytán  tudtak »iskolát«  teremteni,  –  a  legkülönfélébb  egyéniségű  és  típusú 
tehetségekből nagy pianistákat nevelni.”191 
Valóban:  Bartók  iskolájából  alig  került  ki  híres  pianista,  szemben  kollégáinak 
zongoristaosztályaival. Némely tanítványa személyiségére egyenesen bénítóan, rombolóan hatott az 
ellentmondást  az  idő  előrehaladtával  egyre  kevésbé  tűrő  viszonyulása,  mely  szuggesztivitásával 
párosulva szinte lélektani börtönbe zárta a növendéket. Székely Júlia saját maga írja meg történetét, 
melyben  az  odaadó,  rajongó  famulus  önmagát  kényszerül  feladni  Bartókkal  szemben,  aki  szinte 
varázserővel kötözi magához – önkéntelenül is – a fiatal lányt.192 „És ettől kezdve utánoztam a tanár 
urat,  legalábbis  megpróbáltam  utánozni”  –  írja  Székely.  „Mi  lett  az  eredmény?  Rosszabbul 
zongoráztam, mint  valaha.  Persze, mert  annak  előtte  saját  érzéseimet  tolmácsoltam,  amelyek  ha 
hibásak  is, de  legalább  őszinte megnyilatkozások voltak.  [Most pedig m]indent megtanultam, amit 
csak  lehetett,  korrektül  zongoráztam.  Éppen  csak  nem  volt  mondanivalóm,  amit  a  zongorán 
kifejeztem  volna.”193  Büky  Virág  érzékeny  elemzése  Bartók  talán  legígéretesebb  tehetségű 
tanítványa: második felesége, Pásztory Ditta életét kíséri végig Bartók halálát követően is; érzékelteti 
Ditta szakmai – s mivel a személyiség legmélyét érintő tevékenységről, a zenélésről van szó: emberi – 
önfeláldozásának  szakmai és emberi hatásait,  láttatja, „mivé  lesz az árnyék, ha nem  süt a nap”.194 
Bartók halála után özvegyének hangfelvételein egy összetört, emlékeivel  küszködő művész  játékát 










keveréke  persze  csak  fölerősíthette  a  bartóki  „varázserőt”.  Érdemes  megjegyezni:  Liszt  vonzásáról  is 
hasonlóképpen nyilatkoztak  a  szemtanúk:  „Állítják bár, hogy  a  Liszt‐tanítványok egyéniségének  varázsa  alatt 




Az  idézett  frázist  önmagára  vonatkoztatva  használja  Székely  Júlia  –  föladott  zongoristakarrierje  kapcsán, 
önmaga  kétségbeesett  keresését  jellemezve  (Székely/Bartók  tanár  úr,  206,  ill.  204):  „Önmagamról,  e  könyv 
méltatlan mellékszereplőjéről mégis  így emlékezhetnék meg: a  zseni árnyéka  [kire Tóth Aladár kritikája ki  is 






duózásuk  legjobb  pillanataiban  ható  zongorázása  –  publikált  hangfölvételeiből  is  érezhetően195  – 
számomra  egyfajta  kényszeres  kötelességteljesítést  tükröz,  s  az  előadóművész  képtelenségét  saját 
érzelmeinek, a zene saját személyiségen átszűrt  jelentéseinek megjelenítésére. Zenei személyiségét 
mintha Bartók tartaná markában, még halála után is.  
A  lélektani  tekintetben  legérzékenyebb  elemzést  egy  kívülálló,  nem  csupán  zenei,  hanem 
pszichológiai  érdeklődésű  szemtanú  adta  Bartók  tanításáról  és  pedagógusi  habitusának 
következményeiről egy hosszú ideig publikálatlan előadásában. Prahács Margitot idézzük:  
„Mikor  én  először  találkoztam  vele, Bartók már  20  éve  tanított  a  Főiskolán,  tehát már  fel  lehetett 
mérni  itteni  pedagógiai  eredményeit.  Jellemző,  hogy  mindig  szerettem  volna  a  tanítványa  lenni, 
ugyanakkor nem tudtam őt elképzelni, mint zongoratanárt. És ennek volt is alapja, mert nem véletlen 
az, hogy Bartók  tanítványai  közül,  akik  valóban nála nyerték  teljes  kiképzésüket,  egy  sem  lett híres 







nyújtotta  ki,  míg  tanártársai,  mint  legjobb  reklámon,  kapva  kaptak  rajtuk.  Személyes 
megismer[ked]ésünk után Bartók megengedte, hogy óráit  itt‐ott végighallgassam. Mondhatom, hogy 
elijesztő volt az a  legkisebb  részletekbe menő alaposság, ahogy  ő egy  zenemű, pld. egy Beethoven‐
szonáta megformálását  követelte.  A  növendéknek  valósággal  bele  kellett  törni  ebbe  az  aszketikus 
módszerbe, amiben egy ritmus, egy hangsúly helyessége nagyobb szerepet  játszott minden technikai 
csillogásnál.  Így  nem  lehetett  csodálkozni,  ha  tanítványai  inkább  általános  zenei,  mint  zongora‐
tehetségükkel tűntek ki.”196 
  Sándor György önjellemzése mutat rá  legjobban, hogy a saját útját vállalni merész és képes 













ösztönösek  voltak.  Ami  engem  illet, meglehetősen  hamar  rájöttem,  hogy  ettől  a  túlzott  utánzástól 





Úgy  tűnik, hogy Bartók  türelmetlennek  soha nem mutatkozó,  ám ellentmondást nem  tűrő 
hozzáállását  elsősorban  azokkal  szemben  éreztette,  akiket  szakmai  tekintetben  nem  tekintett 
önmagával  egyenrangúnak.  Székely  Júlia,  a  saját  jellemzése  szerint  szertelen,  fiatal  lány  szinte 
kiprovokálhatta Bartókból ezt az attitűdöt. A későbbi  írónő hosszú – s  igen olvasmányos – oldalakat 
szán  az  első  Bartóknál  töltött  félévét  követő  rostavizsga  történetének.  Bartók  a  vizsga  után 
tanárcserét javasolt számára, megsebezve ezzel a fiatal lány önérzetét, ám Székely visszakönyörögte 









–  No,  jól  van,  nem  bánom.  Talán  mégis  sikerül  magát  rendbe  tenni.  Próbálkozzunk  még  egy  fél 
évig.”198  




kijáró  szemrehányó  tekintettel,  de  a megtérést  jutalmazó megbocsátó mosollyal”  veszi  vissza  őt, 
meghagyva: „– Sok Bach‐művet hozzon órára. Minél több Bachot.” „Ez volt a penitencia: sok Bach!” – 










vissza élénken  tanárának  szavaira  fölvételi meghallgatása során Comensoli Mária, miután a mester 
„végtelenül hosszúnak tűnő ideig” hallgatott Comensoli bemutató játékát követően.200  
Olyan  független,  autonóm  művészekkel  szemben  azonban,  akiket  szakmai  vagy  emberi 
kvalitásaik nyomán elfogadott, lényegesen alkalmazkodóbb hozzáállást mutatott Bartók. Doráti Antal 
például,  visszaemlékezésének  megszövegezéséből  megítélve,  Bartók  iránti  mély  tisztelete  és 
szeretete  (s  talán rajongása) mellett  is Székely  Júliához képest önmagát elfogadóbb, s  talán  jobban 




lehető  legrészletesebben,  szinte  pedáns  módon  jegyezte  fel.  Ezt  tisztelettudóan  szóvá  tettem, 
hozzátéve,  hogy  az  előadó  túlságosan  megkötöttnek  érezheti  majd  magát,  s  hogy  a  »hűségből« 
könnyen  »rabság«  lehet.  Bartók  ezt mosolyogva  elhárította,  azzal,  hogy  attól  nem  kell  tartania  a 
szerzőnek.  Különben  is  – mondotta  –,  nem  a metronóm‐számok  a  fontosak  e  jelzésekben,  hanem 




Hasonlóképpen,  Bartók  hegedűs  partnereivel  való  együttműködésének  legfőbb 
tanúbizonyságai, a hangfelvételek arról győzhetnek meg, hogy Bartók saját műveit is rendkívül eltérő 
módon  játszhatta  eltérő  kamarapartnereivel.  Az  1.  rapszódia  rögzítései  Szigeti  Józseffel,  ill. 
Zathureczky Edével eklatáns példákkal szolgálnak erre.203 Nemrég Szabó Balázs hívta föl a figyelmet 
arra, hogy a 2. hegedű–zongora szonáta  II.  tételének hegedű‐cadenzájában  rejlő kétféle  technikai–
expresszív megoldást Székely Zoltán és Szigeti József eltérően játszotta, s Bartók mindkét lehetőséget 
hallgatólagosan  jóváhagyta.204  A  kottakép  ugyan  inkább  a  Székely  Zoltán  által  alkalmazott 
szokatlanabb  effektust  sugallja,  a  cadenza  a  híres  1940‐es  hangfelvétel  révén  Szigeti  eltérő 







néhány héttel később, május 2‐án  fölvett Columbia‐hangfelvételen  (Centenáriumi összkiadás,  I: 7/1,  I: 13/2), 
Zathureczkyvel pedig egy fél évvel korábbi, 1939. november 4‐én Budapesten megtartott hangversenynek egy 
fonoamatőr, Makai István általi rögzítésén (Centenáriumi összkiadás, II: 8/3).  





„nem  sokat  mondott.  Ha  együtt  játszottunk,  tett  pár  megjegyzést…  Rendszerint  mindenki  mond 
valamit,  és  azt  egy  kicsit megbeszéli. Bartók  azonban  nem  volt  az  a  típus,  aki  belemegy  és  elkezdi 
gyakorolni,  együtt  játszani.  Ezt  ő  nem  csinálta.  […]  Egyszóval,  ha  neki  tetszett  ez  is,  az  is,  akkor 
elfogadott mindent, ami számára elfogadható volt. Vagyis nem magyarázott. […] Nem lehet azt állítani 
–  legalábbis  általánosságban, hogy Bartók  pedáns  volt. Nem  volt  az.  Ő nem  volt  az  a  típus,  akinek 
egészen pontos elképzelései vannak: hogy így vagy úgy kell – amilyen egy pedáns tanár. Arról szó sem 
volt.”205 
Egészen  eltérő hozzáállást  érzékeltet  a  kamarapartner  által  körvonalazott  kép, mint  a  tanítványok 
túlnyomó  többségének  visszaemlékezései  –  a  látszólagos  ellentmondás  azonban,  úgy  vélem,  itt  is 
egyértelműen föloldható: míg Bartók megkívánta, hogy a vele szakmai tekintetben nem egyenrangú 






Bartók  tanításának  egy  olyan  mozzanata,  amelyet  közreadásai  és  hangfelvételei  hasonlóképpen 




206  Ld. még  a  konklúzió második  felével  kapcsolatban  Somfai  László  fölismerését  (melyet  Szabó  Balázs  is, 
logikusan,  idéz):  „a  zeneszerzőnek  fontosabb  volt  a  nagy  formátumú,  jelentős,  ihletett  előadóművészi 
megközelítés,  mint  a  részletekben  (akár  a  zenei  nyelvben‐anyanyelvben,  hasonló  szellemű  rubatókban  és 
agogikában) tetten érhető »hitelesség«” (Somfai László [2006]: A nagy crescendók komponistája. Széljegyzetek 
Bartókról,  fiatal muzsikusoknak. Muzsika,  49  [3],  6–13,  ide:  12).  Szalay  Stefánia  egy  beszédes megjegyzése 
nyomán  hozzátehetjük:  a megközelítés  jelentőségén  fölül  a  nagy  formátum  fontos mozzanata  lehetett  az 
egyéni  vonás  is.  „Akkor  még  nem  tudtam  róla  egy  fontos  dolgot”  –  emlékszik  vissza  Szalay  fél  évszázad 
távlatából  –:  „általában,  hogy  valakit  közel  engedjen magához,  annak  a  tehetségen  kívül  feltétlenül  kellett 
valamilyen  egyéni  vonással  is  rendelkeznie.”  (Szirányi/Szalay.)  Ezt  az  egyéni  vonást  persze  már  csak  az 
interakció jellege folytán is könnyebben fölfedezhette kamarapartnereiben és kompozícióinak előadóiban, mint 
tanítványaiban. Klein Erzsébet mindkét minőségben: tanítványként és Bartók egyik hegedű–zongora szonátáját 














egyetlen  szóval  jellemeznénk,  e  szó  így  hangzana:  rend.  Rendnek  kellett  lenni.  Semmi 
értelemzavarás, semmi botladozás, tévelygés az érzelmek zűrzavarában” – fogalmaz Székely Júlia.209 
Az  érzelmek  zűrzavarában  való  tévelygés  elkerülése  természetesen messze  nem  az  érzelem‐  vagy 
szenvedélymentességet  célozta meg  – még  ha  számos  kritikusa  és  közeli  tanítványa,  ill.  barátja 
egyfajta  „objektivitásként”  jellemezte  Bartók  előadóművészi  ideáljainak  egy  alapvetően  fontos 
elemét210 –, hanem egyrészt a zeneszerzői szándék tiszteletére utalt, másfelől pedig a megkomponált 
formai  és  tonális  rend  elsőbbségére  az  interpretáció  során.  A  legelső  tanítványok  egyike,  Szalay 
Stefánia  megfogalmazásából  világosan  kiderül  az  előbbi  cél  (a  zeneszerzői  szándék  tisztelete): 
„Semmi  külsőség,  virtuóz  technika,  csillogás,  hanem  elmélyülés,  a  tartalom  és  forma  hűséges 
visszaadása,  a  szerző  intencióinak  alázatos  tisztelete  jellemezte.”211 A Bartóknál minden bizonnyal 
leghosszabb  ideig  tanuló  zongorista,  Székely  Júlia;  az  emlékeit  igen  pontosan  és  tömören 




megértette, hogy a műalkotások  szilárd  vázra épülnek,  s az előadó művésznek  is erre a  vázra  kell 
felépítenie  produkcióját.”212  A  Bartók  által  előadott  művek  „vastraverzekre”  való  fölépítettsége 
(Székely  Júlia  kifejezése)  Földes  Andor  megfogalmazására  rímel,  aki  az  előadóművész  Bartók 






210  Ld.  pl.  két  igen  közeli  eminens muzsikus,  Albrecht  Sándor  vagy  Kodály megfogalmazásait,  amelyeket  a 
Beethoven‐közreadások  elemzése  kapcsán  idézek  az  „…ez  az  igazi  Beethoven”,  ill.  az  Érzékiség  és  szigor  c. 
fejezetben, valamint az Albrechthez hasonlóan tanítvány–barát Balogh Ernő tömör megfogalmazását: „Bartók 
nem  volt  híve  a  szentimentális  játéknak,  ami  azonban  nem  jelenti  azt,  hogy megtiltotta  volna  az  érzelmes 
[recte:  érzelem(teli)]  kifejezést.”  (Balogh  Ernő  [1958]:  Milyen  tanár  volt  Bartók?  Muzsika,  1  [10]  [1958. 
október],  9–10,  ide:  10;  a megfogalmazás  korábbi,  angol  változatában:  „Bartók  had  no  use  for  sentimental 
playing, which does not mean that he forbade emotional expression.” [Gillies/Remembered, 44–48, ide: 46.])  
211 Szirányi/Szalay. Vö. még: Székely/Bartók tanár úr, 70.  







  A  szerzői  intenció  tisztelete az előadás  során nem a  saját egyéniség elnyomását  jelentette, 
hanem sokkal  inkább a saját egyéniségen átszűrt szerzői szándék primátusára utalt. Ezért hathatott 
bármi hitelesnek  és  egyéninek  az  ő  előadásában.214 Pedagógiai  gyakorlatában  azonban,  gyanítom, 
Bartók  nem  pusztán  kiprovokálta  habitusával–viselkedésével  tanítványainak  lelki  és  szellemi 




A  tanítás  során  a  zenemű  apró  részleteinek  –  az  idő  előrehaladtával  egyre  kényszeresebb 
precizitással  történő  –  kicsiszolása  volt  a  kiindulópont, mely  beindíthatta  az  emocionális  alávetés 
folyamatát,  s  mintegy  dekonstruálta  a  növendék  addig  kialakult  habitusát,  formálódó  zenei 
egyéniségét.215  A  részletek  kicsiszolása  szinte  önkéntelenül  eredményezte  azok  megtisztulását  a 
„külsőségektől”.  A  tanítványok  beszámolóiból  kiderül,  hogy  ez  az  aprólékos  építkező  munka 
elsősorban a ritmika és a hangsúly „megfelelő adagolásának” elsajátíttatását foglalta magában;216 s 




igazi  nagy  jelentősége  nála  a  formaképzés,  a  formaérzék  nevelése,  a  megformálási  képesség 
fejlesztése  volt.  A  részletek,  a  ritmikai  felületességek  és  részlethibák  kiküszöbölése  és  a  helytelen 
hangsúlyok megszüntetése után  került erre  sor.217 Aki egyszer megtanult Bartóktól egy Beethoven‐
szonátát, az azt  is megértette, hogy mi a művészi  forma.  […] Amennyire aprólékosan  csiszolgatta a 
ritmikai  vagy  hangsúlyhibákat,  néha  szinte  a  kicsinyesség  látszatát  keltve,  annyira  nagyvonalú  volt 
megformálási  követelményeiben. Hogy  a megformálásban milyen nagy  szerepet  játszott  a  részletek 
                                                            
214 Ld. különösen Hernádi Lajos  (Bónis/Így  láttuk, 114) és Sándor György visszaemlékezését  (Bónis/Így  láttuk, 
155).  
215  Érdemes megjegyezni, mennyivel  eltérőbb  lehetett  Dohnányi  hozzáállása  e  tekintetben;  ő már  1918‐as 
zeneakadémiai  reformtervezetében  megfogalmazta:  „Nem  szükséges  a  darabok  tanításánál  a  legkisebb 
detaillokig menni,  fődolog,  hogy  a  növendék  a  komponista  stylusával  ismerkedjék meg,  –  és  ez  csak  sok 











A  muzsikus  olvasó  élményszerűen  átérezheti,  miként  válhatott  a  „crescendók  és  diminuendók 
hullámhegyei és ‐völgyei” közül kiemelkedve „tisztábbá, világosabbá, sőt még színesebbé”219 a zene a 
tanítvány  képzeletében,  aki  a  részmozzanatok  megtisztítása  révén  vált  képessé  távolabbról  is 
szemlélni  a  zenei  folyamatot  s  meglátni  a  tételt  alkotó  zenei  rendet.  „Úgy  megragadni  egy 
zeneművet,  hogy  az  értelmet,  feszültséget  kapjon,  hogy  az  első  taktus  intonálása már magában 
hordja a zárótaktusok  jelentőségét, egyben máris előkészítve azokat, s az első  taktustól az utolsóig 
minden  szerves  összefüggésben  legyen  egymással,  üstökön  ragadni  a  mű  lényegét,  s  az  egész 
kompozíciót  egyetlen  kerek  egészbe  foglalni:  ez  volt  a  feladat”220  –  s  az  átlátás,  a  zenemű 
perspektívájába  való  belehelyezkedés  képessége  a  ritmusok  és  a  hangsúlyok  (vagyis  a metrikai,  a 
dallami és a tonális rend) kicsiszolása, hibáktól való megtisztítása nyomán önmagától formálódott a 
tanítvány  elméjében.  E  formaalkotó  képességet  Bartók  minden  bizonnyal  explicit  módon  nem 
taníthatónak  és  talán  nem  is megfogalmazhatónak  vélte,  s  párhuzamba  hozhatjuk  a  zeneszerzői 
alkotóképesség tudatosításával; ismert, hogy utóbbihoz hogyan viszonyult Bartók.221  
  Figyelemre méltó  ugyanakkor,  hogy  Bartók  jellemző módon  igen  keveset  beszélt  tanítása 
során az érzelemkifejezésnek nem a zenei szerkezethez  (a tonális,  ill. az  időbeli  formaszerkezethez) 
kötődő  kategóriáiról:222  a  gesztusokról,  a  karakterekről  vagy  a  zeneművek  narratív–drámai 
fölépítéséről.223  Holott  zenéje,  hangfelvételeken  megőrzött  zongorajátéka  és  –  írásait, 






220  Székely/Elindultam,  121,  ill.  Székely/Bartók  tanár  úr,  53–54.  Vö.  K.  Molnár  Irma  megfogalmazásával: 




221 Vö.  csak például  Földes Andor megfogalmazásával:  „He never  taught  composition  – he didn’t believe  in 
teaching it. But from the way he taught the interpretation of Bach’s piano works or the Beethoven Sonatas one 
could  learn more  about musical  forms  than many  a  young  and  aspiring  composer was  able  to  pick  up  by 
studying harmony and counterpoint with other teachers of the Music Academy.” (Gillies/Remembered, 77.)  
222 „A kevés szöveget könnyen száraznak, ridegnek nevezte volna az, aki nem figyelt eléggé” – magyaráz Székely 
Júlia.  –  „Stíluskövetelményekről  volt  itt  szó,  szakmai  nyelven  előadott  zenei  tényekről,  s még  azt  is  csak  a 
legjobb hallású hallgató tudta volna megállapítani, hogy az előadó szereti‐e a művet, melyről beszél, vagy nem. 
[…]  Még  Beethovenről  sem  mondta  soha,  hogy  szereti,  csak  abból,  ahogyan  játszotta,  lehetett  erre 
következtetni. Csupán száraz tényeket közölt az elődökről, a többit elzongorázta.” (Székely/Elindultam, 123.) 








aki  azért  ír  egy  szimfóniát  csakhogy  épen  szimfóniát  írjon  az  legjobb  esetben  is  nem  egyébb  jó 
mesterembernél” – fogalmazta meg Bartók egy levélben Ziegler Mártának 1909 februárjában, mely a 
Bartók‐irodalom egyik  leggyakrabban  idézett  levélszövegévé vált. „Nem tudok másképen művészeti 
termékeket  elképzelni,  mint  alkotója  határtalan  lelkesedésének,  elkeseredésének,  bánatának, 
dühének bosszujának, torzitó gunyjának sarcasmus‐ának megnyilatkozását.”226 Számomra úgy tűnik a 
visszaemlékezések  ismeretében:  Bartók  az  előadóművészet  terén  (is)  csupán  egyfajta 




első  olvasásra  talányosnak  tetsző  megfogalmazások  az  imént  kifejtettek  megvilágításában 
nyerhetnek értelmet. A növendékek „lelkületének költői kifejlesztésére” Bartók is „minden tudásával 
és szuggeráló erejével”  igyekezett hatni, ám „ahol a  tanítványnak már önmagából kell belevinnie a 





kontroll  kényszere  uralta  el,  hasonlóan, mint  a  népzenei  gyűjtések  „mikroszkopikus”  pontosságig 
                                                            
224 Vö.: „Perhaps his only real friend and confidant was Zoltán Kodály [...] Of the two, Bartók was definitely the 





215–216  (magyarul közli a  releváns  részletet Tallián Tibor  [1981]: Bartók Béla  [szemtől  szemben]. Budapest: 
Gondolat,  25);  Bónis/Így  láttuk,  209–210  (Miloss  Aurél  visszaemlékezéséből);  Bónis/Így  láttuk,  116  (Gertler 
Endre  visszaemlékezéséből);  a  zongorajátékában  tetten  érhető  narrativitással  kapcsolatban  Somfai  László 






227 Ez az első olvasatra meglehetősen  talányos kifejezés az eredeti szövegben  ráadásul kurziválással ki  is van 
emelve (Wilheim/Beszélgetések, 82).  
228 E szembeállítással kapcsolatban ld. pl. Stravinsky későbbi – 1939–40‐ből származó – gondolatmenetét (Igor 










Szalay  Stefánia  és  Székely  Júlia  következő  megfogalmazásai  hitelesen  érzékeltetik  azt  a  másfél 
évtizednyi változást, amely Bartókkal folytatott tanulmányaik között ment végbe:  
„Sokszor szerettem volna felkiáltani, hogy ezt nem értem, nem tudom megoldani. Ilyenkor szemének 






Az  egyre  növekvő  kényszerességre  számtalan  példát  idézhetünk  a  Bartókról  szóló 
visszaemlékezésekből.231 Bartók számára az I. világháború vége újabb életszakasz kezdetét jelentette; 
népzenét gyűjteni többé nem ment „kedves parasztjaihoz”232 – szemben Kodállyal –, s ismert, hogy a 
begyűjtött  anyag  (többszöri!)  lejegyzésébe  s  rendezésébe  egyre  több  energiát  s  időt  fektetett.  A 
népdalok hangfölvételen rögzített egyedeit akkurátusan konzerválta – szemben például Kodállyal233 –






231  Ld.  különösen  pl.  Doráti  Antal  (Bónis/Így  láttuk,  82)  vagy  Székely  Júlia  egy‐egy  árulkodó  leírását 
(Székely/Bartók tanár úr, 42).  
232 Vö. Bartók levelei, 126., 132. 
233  Míg  Bartók  lejegyzése  jellemzően  a  dallam  „életének”  egy  hangfölvételen  megörökített  pillanatát 
konzerválja, Kodály támlapja a dallamra vonatkozó aktuális tudás összegzése is; nála a lejegyzés nem csupán a 




kikészítésével.  De  ha  ezzel  megelégszik,  akkor  gyűjteménye  csak  holt,  az  élettől  elragadott  anyag  volna, 
amelyre még az elmult élet körülményeinek  leírása  sem vet  semmi  fényt  sem. Ezért az  igazi  természettudós 
nemcsak  állatokat  gyűjt  és  preparál,  hanem  az  állatok  életének  minden  legelrejtettebb  mozzanatát  is, 
amennyire csak lehetséges, tanulmányozza és leírja. Igaz ugyan, hogy a legtüzetesebb leírás sem fogja a holtat 
elevenné varázsolni, de legalább valamicskét belément az élet ízéből és szagából a holt gyűjteménybe.” (Miért 
és  hogyan  gyűjtsünk  népzenét?  [1935]  =  Lampert  Vera  (közr.,  1999):  Bartók  Béla  írásai,  3.  kötet:  Írások  a 









kérdésre, hogy  (félve) csodálta‐e Bartókot  („Were you  in awe of him?”): „Of course. He was rather 
frightening:  arrogant,  very moody  and  unpredictable.  I  think  he was  unhappy.”  („Természetesen. 
Meglehetősen ijesztő volt: arrogáns, nagyon rosszkedvű és kiszámíthatatlan. Azt hiszem, boldogtalan 
volt.”)235 
Úgy  tűnik: pedagógiai  tekintetben Thomán valóban pusztán  ideál – s egyre  távolibb  ideál – 
maradhatott  az  előjátszás–utánzás  „módszerébe” mind mélyebben  beburkolódzó  Bartók  számára. 
Elemzéseink  nyomán  az  előadóművészet  tanításáról  alkotott  bartóki  elképzelésnek  három  fázisa 
körvonalazódik:  a  hangszertechnika‐képzés  tisztítótűzszerű  fázisa  a  zenei  „mesterember‐tudás” 
elsajátíttatásának veti meg az alapját; a végső cél, a poézis „belehelyezésének” képessége azonban 
kívül  esik  a  közvetlen  taníthatóság  körein,  s  a  fantáziát  megtermékenyíteni  képes  „természetes 
hatások” mozdíthatják elő. Ilyen „természetes hatás” a par excellence példamutatás: az előjátszás. Az 
előjátszás–utánzás  azonban  csak  akkor  bizonyulhat  hasznosnak  s  hatékonynak  –  vélik  a  Bartók‐
kortárs pedagógiák  legjobbjai, máig hivatkozott  legmaradandóbbjai  is –, ha elegendő  teret hagy  a 
diáknak, hogy rájöjjön saját kérdéseire adott saját válaszaira. Bartók tanításában egyre kevésbé állt 
fenn  ez  a  föltétel,  s  tartózkodó  –  sőt,  nemritkán  hidegnek  érzékelt  –  kommunikációs  stílusával 
párosuló  szuggesztivitása  csak  fokozta  azt a  kevésbé érett növendékekre erőteljesebben  gyakorolt 
negatív hatást, amelyet részletesen jellemeztünk.  
Ha  kísérletet  kellene  tennünk  arra,  hogy  azonosítsuk  a  „Liszt‐iskola”  meghatározó 
karakterisztikumait, minden bizonnyal az előadóművészet tanításának fázisairól alkotott elképzelést 
említhetnénk  egyfelől;  másrészt  pedig  a  szuggesztív  előjátszás  alkalmazását.  Míg  azonban  Liszt 
pedagógusi nagyvonalúsággal párosuló szuggesztivitásához képest Bartóknál az ellentmondást nem 
tűrő  szuggesztivitás  fejtette  ki  –  szinte  hipnotikus  –  hatását  a  tanítványokra,  Thomán 
lelkiismeretességgel  és  tanítványait  ösztönző  barátsággal  társuló  szigora  Bartóknál  idővel  a 
lelkiismeretes  kötelességteljesítés  szigorára  csontosodott  le.  A  zenei  rend  megteremtésének  s 




235  Klein/Remembering,  5.  Iménti  elemzéseim  arra  is  rámutathatnak,  hogy  veszélyeket  hordozhat  a 
visszaemlékezésekből  leszűrhető  –  s  a  Bartók‐interpretáció  gyakorlatában  nemritkán  inkorrekt  módon 
fölhasznált  –  tanulságokat  kiragadni  a  kontextusukból.  A  metronomizálás  kérdése  például,  mely  oly  sok 
muzsikust tart bűvkörében, mind a visszaemlékezésekben tükröződő időbeli változásoknak, mind pedig Bartók 
tanítványaihoz s muzsikus társaihoz való eltérő hozzáállásának tekintetbe vételével árnyaltabbnak tűnik, mint 
amilyennek  Bartók  kapcsán  beállítani  szokás.  (Doráti  vagy  Menuhin  emlékei  ellenkező  következtetésre 













hanem  csak  egyes  munkáit.  Szemelvényeket.  […  Az  instruktív]  kiadványok  a  pedagógiai  célnak 
megfelelőleg részletes útmutatásokkal és ujjazással vannak ellátva. Eddig persze nálunk csak német 
kiadások  voltak  forgalomban”  –  jellemzi  a  hazai  kottahasználatot  1910‐ben  Csáth  Géza  Bartók 
Beethoven‐közreadásait  üdvözölve,  s  bátorítja  a magyar  kiadások  használatát.236  Csáth  ezekben  a 
sorokban  a  20.  század  első  évtizedeiben  rövid  idő  alatt  virágzásra  jutott  magyar  közreadói 
tevékenység első hullámának kezdetét dokumentálja, melynek Bartók kulcsfigurája volt.  
Bartók  előadóművészet‐pedagógiájának  kétségkívül  legmaradandóbb  s  az  utókor  számára 
leginformatívabb  eredménye  a  közreadásainak  közel  kétezer  kottaoldalt  kitevő  korpusza.  A 
magyarországi  zongorapedagógiai  tananyag  egységesítésének  és  magyarosításának  folyamata  az 
1890‐es  évek  elején  indult  meg  a  Zeneakadémia  irányításával.  Az  intézmény  zongora‐
tanárképzőjének Bécsből hazahívott vezetője, Chován Kálmán 1892‐ben adta ki zongorametodikáját, 
mely  nem  csupán  rendszeres,  hanem  korszerű  és  „tudományos”  alapokra  is  kívánta  helyezni  a 
zongoratanítást.237 A tanárjelöltek számára írt, s a Zeneakadémia zongoratanárképző‐tananyagaként 
évtizedeken  át  használt  módszertan‐könyv  valójában  Riemann  1883‐ból  származó  Vergleichende 
theoretisch‐praktische  Klavier‐Schuléjának  szerkezetét  követi;238  szerzője  ezenfölül  számos  fontos 
korabeli  forrást nevez meg előszavában, melyek között megtalálható a közelmúlt két  legfontosabb 
előadóművészeti  traktátusa  is:  Riemann  és  Klauwell munkái.239  Chován  tankönyve  nem  csupán  a 
„modern  technikai  és  aesthetikai  kellékek  szabályait”240  adja meg  –  részben  szakirodalmi  forrásai, 
részben  pedig  saját,  közel  három  évtizedes  pedagógiai  tapasztalatai  alapján  –,  hanem  általános 
pedagógiai  szemszögből  is  tárgyalja  a  zongoratanítás  és  ‐tanulás  módszertanát,  tanulás‐  és 
                                                            
236 Csáth/Beethoven–Bartók, 1748. A Zeneakadémia 1910/1911., valamint következő tanévének évkönyvében 












gyakorlásmódszertani  tanácsokat  adva  a  jövendő  tanárnak.  Sőt,  a munka  egy  hangszertörténetről 




tanterv  szerzőiként  Chovánt  és  Szendy  Árpádot  azonosíthatjuk,  bár  személyükre  nincs  kifejezett 
utalás Chován metodikájában.241  
Korábban  megemlítettük,  hogy  az  eredetileg  1892‐ben  publikált  tanterv  tananyagának 
„magyarítását, illetve annak magyar átdolgozását” a zeneműkiadó Rozsnyai Károly kezdeményezte, s 
az átdolgozás munkája a Zeneakadémia Liszt Ferenc téri épületébe való átköltözés idejére készült el 
„túlnyomó  részben”.242  A  tankönyv  második  kiadásának  újranyomásaihoz  csatolt,  folyamatosan 
aktualizált  tanterv‐változatok  azonban,  melyek  valójában  az  eredeti  curriculumnak  föltehetően 
kiegészítései,  mennyiségileg  jelentős  bővítései  voltak,243  szellemükben  németesek  maradtak  –  a 
magyar  szerzők  kompozícióinak  beemelésének  dacára,  Bartók  addig  komponált  szinte  valamennyi 
zongoraművét  is  beleértve.  Rozsnyai  Károly  1912‐ben  megjelentetett  zongorarepertoár‐kalauza 
valójában nem más, mint a Chován által folyamatosan megújítva–bővítve közölt rendszeres tanterv 
kereskedelmi  katalógusa;  alapvető  forrás  a  pedagógia‐  és  előadóművészet‐történet  kutatója 
számára.244 Mind a tanterv, mind pedig a zenemű‐katalógus jól tükrözi a tanulmányom első felében 
bővebben  jellemzett magyar(os)ítás  folyamatának egyik  legfontosabb elemét: ennek  során ugyanis 
nem csupán a közelmúlt, ill. a jelen magyar zongorakompozícióinak beemelését célozták meg, hanem 
a  kanonikus  (külföldi)  zongorarepertoár  tanulmányi  célú  hazai  közreadását  is.  Rozsnyai  Károly 
természetesen  nem  kizárólag  a  magyarosítás  eszmei  céljából  pártolta  az  új  kiadásokat  és 







242  Ld. Chován Kálmán  zongoraiskolájának 2. kiadásához  írt, 1907.  szeptemberre keltezett előszavát  (Chován 
Kálmán  [21907]:  Elméleti  és  gyakorlati  zongora‐iskola mint  zenei  nevelési  eszköz  kezdők  számára  [op.  21]. 
Budapest: Rozsnyai Károly könyv‐ és  zeneműkereskedése  [lemezszám: R. K. 214–215  {2 kötet}], a kötetek 3. 
oldalain). 
243 A frissítések–bővítések legalább négy ütemben történhettek: 1899‐ben, ill. 1905‐ben – azokban az években, 









mely  a  Chován metodikakönyvében  közöltekhez  képest  vázlatosan  bár,  de  a  Zeneakadémia  akkor 
átdolgozott és jóváhagyott szervezeti szabályzatában246 is helyet foglalt, „zsinórmértékül szolgál[t] az 
állam  felügyelete  alatt  álló  összes  zeneintézeteknek”  és  hivatva  volt  „hazai  zenetanításunknak 
egységes és biztos alapot nyújtani”.247  
  Az 1892‐es  tanterv még  külföldi  kottakiadványokra  támaszkodhatott  túlnyomó  részben;  az 
instruktív  kiadások  tekintetében pedig  teljes mértékben. Tausig  közreadásában  javasolta például a 
zongoratanulók  és  ‐tanárok  számára  Bach  Wohltemperiertes  Klavierját,  éppúgy,  mint  Clementi 
Gradus  ad  Parnassumát.248  Föltételezhető,  hogy  a  gyermek  Bartók  is  ezekből  a  szélesebb  körben 
használt  kottákból  tanulta  Bach  prelúdiumait  és  fúgáit,  s  a  Gradust.  Gyanítható  továbbá,  hogy  a 
Magyarországon is legnépszerűbb tanulmányi célú közreadások a stuttgarti Cotta’sche Buchhandlung 
által  kiadott,  világszerte  ismert  „Instruktive  Ausgabe  klassischer  Klavierwerke”  sorozatából 
származtak.249 Ebből a sorozatból való a fiatal Bartók Beethoven‐kottáinak túlnyomó része, melyeket 
a Bartók Archívum őriz;250 s szinte biztos, hogy Mozart szonátáit is a Cotta kiadásából tanulta Kersch 
Ferencnél  (és  feleségénél),  Nagyváradon.251  Rozsnyai  Károly  kétségkívül  e  kiadvány  mintájára 
tervezte meg  saját  instruktív  kiadásait, melyek magyar  változatban  kiadott  címlapjain  a  következő 
sorozatmegjelölés olvasható:  „Klasszikus  zeneművek  instruktiv  kiadása  / Revideálják: Az akadémiai 
zongorafőtanszak tanárai / Bartók Béla, Chován Kálmán, Szendy Árpád és mások”.252 A munkát teljes 








247 Moravcsik  Géza  (1925):  Az  Orsz. M.  Kir.  Zeneművészeti  Főiskola  alapításának  és  50  éves  fejlődésének 
történte. In: Az Országos Magyar Királyi Zeneművészeti Főiskola jubileumi emlékkönyve. Budapest: Az Országos 





248  Ld.  továbbá:  Az  Orsz.  M.  Kir.  Zene‐akadémia  szervezeti  és  szolgálati  szabályzata  [1899].  Budapest:  az 
Athenaeum Irod. és Nyomdai R. T. Könyvnyomdája, 28.  
249 A sorozatot Sigmund Lebert alapította – ő  jegyzi a közreadások  többségét  is –, s Hans von Bülow és Liszt 
Ferenc  közreadásait  is  tartalmazta.  A  sorozatcímlapon  így  olvasható:  „Instruktive  Ausgabe  klassischer 
Klavierwerke / Unter Mitwirkung von Hans von Bülow, Immanuel von Faisst, Ignaz Lachner, Franz von Liszt [sic!] 
/ begründet  von  Sigmund  Lebert  / Eingeführt  in der Neuen Akademie der Tonkunst  in Berlin,  sowie  in den 
Konservatorien zu Wien und Stuttgart”. 
250 Ld. a Beethoven‐szonátákkal kapcsolatban A Beethoven‐közreadások c. fejezetet.  
251 Ld. gyermekkori  levél‐beszámolóját édesanyjának: Bartók  levelei, 4. A Weber‐darabokat  (Polacca brillante, 
op. 72; Rondo brillante, op. 62) azonban Peters‐kiadásból tanulta Váradon (Bartók levelei, 6., ill. 7.).  











1907–1908‐ban,254  mely,  mint  korábban  láttuk,  a  zeneakadémiai  tananyagban  a  „tanulmányok” 
között  szerepelt,  s  a  II.  akadémiai  osztálytól  kezdve  valamennyi  diák  tanulta;  valamint  a  Bach‐
invenciók „jól bevált” Szendy‐közreadása 1906‐ból, mely már az előkészítő tanfolyam tananyagában 
is szerepelt.255 A Wohltemperiertes Klavier‐kiadás különlegessége, hogy 1913 körül újra megjelent az 
első  két  füzet,  ám Bartók  jelentékenyen  átdolgozta  közreadását. A  nemritkán még  napjainkban  is 
használatos, Rozsnyai  jogutódja, a Zeneműkiadó Vállalat (ill. Editio Musica Budapest) által 1964 óta 
többször  kiadott  Bach–Bartók‐kották  a  Wohltemperiertes  Klavierból  az  1913‐as  második  kiadás 
                                                            




idézett  kifejezésekért:  156)  –,  alig  készítettek  közreadásokat.  Leszámítva  egy,  a  Zeneműkiadó  által  is  több 
alkalommal  újra  megjelentetett  válogatást–átdolgozást  Cramer  etűdjeiből  (1931,  Rózsavölgyi),  Dohnányi 
mindössze  tizennyolc  kis  Bach‐prelúdiumot  adott  közre  1920‐ban  Rózsavölgyi  és  Társa  számára  ([betűhív 




Mozart‐közreadása,  mely  „instruktív  kiadásként”  jelent  meg  a  Rózsavölgyi  cégnél  1919‐ben,  szinte  alig 
tekinthető  „instruktívnak”: elsősorban Bartók és  Szendy közreadásaihoz  képest Dohnányi  igen gazdaságosan 
adagolja  előadói  instrukcióit,  különösen  a  súlyrend  és  a  dinamika  tekintetében;  inkább  a  frazeálás  és  a 
pedálhasználat jelzésére összpontosít ([betűhív címleírással:] Mozart: Fantasie D moll. Instruktive Ausgabe von 
Ernst  von  Dohnányi.  Budapest  und  Leipzig:  Rózsavölgyi  &  Co,  lemezszáma:  R.  &  Co.  3918;  a  közreadás 
metszőpéldánya:  Sonaten und Phantasien  für Clavier  von W. A. Mozart.  Lipcse–Brüsszel–London–New  York: 
Breitkopf & Härtel  [közr. Ernst Rudorff, 1895,  lemezszám: A. A. 21.]). Ugyan Kiszely‐Papp Deborah Dohnányi‐
monográfiájának műjegyzéke  Beethoven  Für  Elise‐ét  (WoO  59)  is  említi Dohnányi  „szerkesztésében”  (é.  n., 
Rózsavölgyi), a kotta  jelentősebb közkönyvtáraink közül csupán az Országos Széchényi Könyvtárban  található 
meg  (NB.:  e  Beethoven‐bagatellből  hangfelvétele  is  van Dohnányinak  1936‐ból;  ld. Deborah  Kiszely  [1995]: 
Discography of Ernő Dohnányi. Studia Musicologica, 36 [1], 167–180, ide: 175.).  
254 Ld. Somfai/19th‐Century Ideas, 77–79.  
255 „Két év előtt  [sic!] a Bach‐féle  invenciókat adta ki Szendy Árpád. Ez a kiadás  jól bevált” –  írja Csáth Géza 
1910‐ben,  a  Beethoven‐szonáták  első  Bartók‐közreadásainak  értékelése  kapcsán  (Csáth/Beethoven–Bartók, 
1748–1749). E Szendy‐közreadások előszavai 1906‐ban keltek. Ld. továbbá a Chován/Módszertan 211 oldalas 





szövegét  reprodukálják  két  kötetben;256  az  újabb  kiadások  előszava  a második  kiadás  előszavával, 
függelékük pedig az első kiadás függelékével egyezik meg.  
  Bartók Rozsnyai  számára  elkészített  további  közreadásainak nagy  része, Chován  és  Szendy 
közreadásaival párhuzamosan, 1909 és 1913 között látott napvilágot. Húsz Mozart‐, tizenhét Haydn‐
szonáta,257 Beethoven‐zongoravariációk,  ‐bagatellek és a C‐dúr polonéz  (opp. 33, 34, 35, 89, 119), 
valamint két Schubert‐scherzo s egy válogatás Schumann  ifjúsági albumából  (Album  für die  Jugend, 
op. 68)258  jelent meg ezekben az években Rozsnyainál Bartók közreadásában. Ezek közül a Mozart‐
szonáták  teljes  sorozatát  –  az  egyetlen  pasticcio  szonáta  kivételével,  s  a  formai  elemzések 
kiretusálásával  –,259  egy  Haydn‐szonátát  (e‐moll,  Hob.  XVI:34),  valamint  a  Schubert‐scherzókat  a 
Zeneműkiadó260  többször kiadta újból. Bár Rozsnyai kalauza éppúgy, mint a kiadott kották címlap‐
szegélyére nyomtatott reklámkockák (ld. 1. tábla) Bartók közreadásában, fogyasztói árral megjelölve 
hirdetnek két Schubert‐szonátát  (op. 78  [D. 894, G‐dúr]261 és op. 143  [D. 784, a‐moll]262), valamint 
két Mendelssohn‐kompozíciót (h‐moll scherzo,263 ill. e‐moll prelúdium és fúga264), ezek egyikéről sem 
tudunk  semmit,  példány mindmáig  nem  került  elő  belőlük.  Ezenfölül  csak  szerződés‐levél maradt 
fönn Beethoven Diabelli‐variációinak (op. 120), valamint Bach 2. angol szvitjének közreadásáról; ezek 
                                                            
256  A  kottakép  részletes  átnézésem  szerint  teljesen  egyezik;  csak  a  tempójelzések  utáni  pontot  vették  ki  a 
kottametszetből,  illetve  kijavították  a  partitúraformában  közölt  g‐moll  fúga  utolsó  ütemének  hamis 
basszushangját.  












260  A  továbbiakban  nem  jelzem,  hogy  a  Zeneműkiadó  melyik  elnevezésével,  ill.  mely  korszakában  (pl. 
„Zeneműkiadó Vállalat”, „Editio Musica Budapest”) nyomtatták újra a közreadást.  
261  Rozsnyai  kalauzában:  „Fantasie  oder  Sonate G  dur”,  a  IX.  évfolyam  (II.  akadémiai  osztály)  tananyagába 











a  kották  azonban,  úgy  tudjuk,  nem  készültek  el.265  Az  1.  táblázatból  jól  látható,  hogy  Bartókkal 
párhuzamosan Chován és Szendy milyen repertoár közreadását végezte el Rozsnyai számára.  
                                                            
265  A  publikált  szakirodalom  ismereteim  szerint  nem  közölt  még  adatokat  ezekről.  Rozsnyai  Károly  1914. 
március 31‐én  kelt, Bartóknak  címzett  levele Beethoven Diabelli‐variációi átdolgozásának átengedéséről  szól 

















































































































































270 Az  életmű‐összegzésben  (N. N.  [Szendy Árpád?]  [1916]:  Chován  Kálmán.  In: Moravcsik Géza  [szerk.]: Az 



































































277  A  *‐gal  jelölt művek  (sorozatok)  Rozsnyai  kalauzában,  sem  a  Chován/Módszertanban  közölt  rendszeres 
tantervben nem  szerepelnek  (ill.  csak  részben  szerepelnek – ekkor  a *  zárójelbe  kerül). A  C‐vel  jelölt  kották 
forrása a következő életmű‐összegzés (csak az ennek keretében közölt műlistában szerepelnek): N. N. [Szendy 
Árpád?]  (1916): Chován Kálmán.  In: Moravcsik Géza  (szerk.): Az Országos M. Kir. Zeneakadémia évkönyve az 
1915/1916‐iki  tanévről. Budapest: Az Athenaeum  Irodalmi és Nyomdai R.‐T. nyomása, 3–13,  ide: 5–6. A  Z‐vel 
megjelölt kottákat a kiadók  jogutódja, a Zeneműkiadó Vállalat  (ill. Editio Musica Budapest) újra közreadta. A 
táblázatban,  kivételes  módon,  csak  a  betűhíven  közölt  kottacímeket  kurziváltam  a  „tanulmányok”  közül. 






  1909‐ben  a  rivális,  új  tulajdonosok  által  megvásárolt  Rózsavölgyi  és  Társa  cég278  is 
bekapcsolódott a közreadások készíttetésébe, s Beethoven zongoraszonátáinak revíziójára kérte  föl 
Bartókot – föltehetően komoly versenytárgyalás(ok) után.279 Huszonöt szonáta kiadása valósult meg, 
s  előkerült  két  további  metszőpéldánya  is.  E  közreadások  forráshelyzetének  és  megjelenési 




előszava  az  egyik  legfontosabb  forrásunk  a  Bartók  által  alkalmazott  előadási  jelek  értelmezésével 
kapcsolatban.  Ez  a  zongoratanulmányok  kezdetét  megcélzó  közreadás  Az  elemi  zongorajáték 
gyakorlati tananyaga című, öt füzetből álló sorozat harmadik füzeteként jelent meg, s bár a sorozat 
szerkesztőjeként  Bartókot  tünteti  föl  a  sorozatcímlap,  a  sorozat  tervezésével  és  szerkesztésével 
elsősorban  minden  bizonnyal  a  Szendy‐tanítvány  Reschofsky  Sándor  foglalkozott,  a  Bartókkal 
közösen  jegyzett  zongoraiskola  társszerzője.280  A  Notenbüchlein‐közreadás  1924‐es  revíziója  már 
tizenhárom  kis  darabot  tartalmazott;  ezt  a  változatot  jelentette  meg  később  újra  és  újra  a 
Zeneműkiadó.  
  A Rózsavölgyi cég számára a következő esztendőkben – ugyancsak az első világháború alatt – 
más  tanulmányi  célú  anyagokat  is  közreadott  Bartók:  elsőként  Louis  Köhler  oktávfogás  nélküli  kis 
etűdjeit,  A  kézügyesség  kis  iskoláját  (op.  242)  két  füzetben.281  Ezt  a  sorozatot,  melyet  a 
zeneakadémiai  rendszeres  tanterv a  II. évfolyam  (a gyakorlóiskola első osztálya)  tanulmányai  közé 
helyez, még  Chován  közreadásában  hirdette  a  tankönyvében  közölt  tanterv  föltehetően  1913‐as 
                                                                                                                                                                                         
és Mozart‐szonáta  közreadásait,  amelyekre  a  Bartók  Archívumban  bukkantam  rá  –  e  két  katalogizálatlan, 











a  Beethoven‐szonáták  közreadásáról  is,  ám  végül  a  kész  szerződéssel  jelentkező  Rózsavölgyi  cég  ajánlatát 
fogadta el.  
280  A  zongoraiskola  a  sorozat  első  füzeteként  (köteteként)  jelent  meg.  A  sorozat  füzeteinek  szerzői,  ill. 






frissítése.282  A  kis  Köhler‐etűdöket  a  Rózsavölgyi  cég  tervei  szerint  Heller  István  (Stephen  Heller) 
etűdsorozatai – melyek  sokkal  inkább  invenciózus,  rövid előadási darabok, mintsem üres  technikai 




  Még  egy  etűdsorozatot  adott  közre  Bartók  –  ezúttal  Bárd  Ferenc  és  fia  cége  számára  két 
évvel  később,  1920‐ban:  Duvernoy  tizenöt  etűdből  álló  École  du mécanisme  sorozatát  (op.  120), 
melyet  a  Zeneműkiadó  újrametszett  kottaképpel  is  újranyomtatott.  Megvalósult  ugyanebben  az 




  Bartók  instruktív  munkáinak  igen  fontos  része  az  a  négy  füzetnyi  közreadás,  amely  egy 
ugyancsak 1920‐ban indult, hétfüzetesre tervezett sorozat részeként jelent meg Rozsnyainál – a négy 
füzet  különös  értéket  képvisel,  hiszen  Bartók  nemcsak  közreadta  bennük  Scarlatti  és  Couperin 
darabjait,  hanem  ő  is  válogatta  ki  a  kompozíciókat.  A  zongora‐irodalom  remekműveiből  című 
sorozatban végül mindössze két Scarlatti‐ (I. füzet: 1921, II. füzet: 1926) és két Couperin‐kotta (1924‐
ben)  látott  napvilágot, melyeket  közel  változatlanul  többször  is  újranyomtatott  a  Zeneműkiadó. A 
sorozatba  Rameau‐darabokat  is  tervezett  Bartók,  ezek  közreadása  azonban  nem  valósult meg.285 
Bartók instruktív közreadásainak áttekintését a 2. táblázat könnyíti meg.  
                                                            
282  Ld.  az  1.  táblázatban.  Chován/Módszertan  (219  oldalas  kiadás),  157.  A  föltehetően  1908‐as  tanterv‐
változatban  még  nem  szerepel  itt  közreadó  (Chován/Módszertan,  211  oldalas  kiadás,  156).  Legfontosabb 





































































  A Breitkopf und Härtel  cég ún.  régi Liszt‐összkiadásának  részét képező  szerkesztési munka, 
melyet a magyar Kultuszminisztérium és a Zeneakadémia megbízásából végzett Bartók 1911 és 1918 
                                                            




288  Bartók  közreadásainak  időrendi  áttekintését  ld.  Somfai/19th‐Century  Ideas,  84  (az  egyes  Beethoven‐, 
Mozart‐  és  Haydn‐szonáták  időrendi  adataival  is  [a  Beethoven‐szonáták  kronológiáját  ld.  még  a  3. 





között,  nem  tanulmányi  célú  közreadásokhoz  vezetett;  elemzésük  nem  adhat  információt  a 
zeneszerző–zongorista előadóművészi  ideáljaival kapcsolatban.289 Bartókra Liszt „magyar műveinek” 
közreadási munkái hárultak – elsősorban a magyar rapszódiáké, a Hungaria szimfonikus költeményé, 
valamint  két  zenekari  indulóé:  a  Magyar  rohaminduló  (Ungarischer  Sturmmarsch)  és  a  Magyar 
koronázási induló (Magyar induló a koronázási ünnepségekre; Ungarischer Marsch zur Krönungsfeier 
am  8ten  Juni  1867  in  Ofen‐Pest)  kritikai  közreadása  –,  ám  ezek  közül  végül  csak  az  utóbbi  két 
kompozíciónál tüntették föl szerkesztőként Bartókot.290  
  Bartók  utolsó,  1928  és  1930  között  elkészült  közreadásai  17–18.  századi  csembaló‐  és 
orgonadarabok  átiratai  voltak –  túlnyomórészt  a New York‐i Carl  Fischer  kiadó  számára –, melyek 
nem tartoznak az  instruktív közreadás műfajába.291 Bár elemzésük Bartók előadóművészi modelljeit 
és  ideáljait  illetően  értékes  adalékokkal  szolgálhatnak,  disszertációmban  nem  teszek  kísérletet 
elemzésükre – az egy bővebb (akár újabb, teljes disszertációnyi) munkára hárulhatna.292  
  Bartóknak a közreadott szerzők zongoraműveinek interpretációjával kapcsolatos modelljeivel 
és  ideáljaival  meglehetősen  kevés  kutatás  foglalkozott;  a  közreadások  beható  zenei  elemzése 
mindmáig  elvégezetlen  munka.293  Alapos  kutatásokat  a  közreadott  szerzőkkel  való  zeneszerzői 
kapcsolatról találunk – Vikárius László alapvető hatás‐monográfiája is a zeneszerzői modell‐hatásokra 
összpontosít.294  Ugyanakkor  számos  forrásföltáró,  összefoglaló  tanulmány  született  Bartók  Bach‐, 
                                                            
289  E munkáról  ld.  részletesen  Somfai  László  1986‐ban megjelent  tanulmányában  (Bartók  és  a  Liszt‐hatás. 
Adatok,  időrendi  összefüggések,  hipotézisek.  Magyar  Zene,  27  [4],  335–351,  ide:  341–343,  ill.  350–351), 
valamint Denijs Dille  tanulmányában  (Dille, Denijs  [1963–1987]:  Les  relations Busoni–Bartók.  In: Denijs Dille 
[szerk.  Yves  Lenoir,  1990]:  Béla  Bartók  –  Regard  sur  le  passé.  [Études  bartókiennes  1.]  Louvain‐la‐Neuve: 
Institut  supérieur  d’archéologie  et  d’histoire  de  l’art  –  Collège  Érasme,  33–49,  ide:  44–48).  A  „régi”  Liszt‐
összkiadásról  ld. továbbá: Ábrahám Mariann  (2011): Még 94 év…?? Beszélgetés Mező  Imre zeneszerzővel.  [A 
Liszt‐összkiadásokról.] Parlando online, parlando.hu/2011/2011‐3/Liszt‐net.htm.  
290  A  zongorára  írt  magyar  rapszódiák  kötetének  előszavában  Peter  Raabe  csupán  köszönetét  fejezi  ki 
Bartóknak.  
291 A New York‐i kiadó számára Marcello, Rossi, Della Ciaia, Frescobaldi és Zipoli darabjait  írta át 1926–1927‐
ben  (BB  A‐4a–k, megjelentek  1930‐ban,  egykötetes  új  kiadásuk:  Béla  Bartók  [1990]:  XVII  and  XVIII  Century 
Italian  Cembalo  and Organ Music  Transcribed  for  Piano. New  York:  Carl  Fischer  –  ld.  ebben  Somfai  László 
bevezetését  az  átírásokról  és  forrásaikról,  V–VII.  [old.]),  föltehetően  1929‐ben  pedig  Bach  BWV  530‐as 
orgonaszonátájának átiratát (BB‐A‐5, megjelenés: 1930, Budapest: Rózsavölgyi és Társa), valamint két Purcell‐
prelűdét  készítette  el  (BB  A‐6,  megjelenés:  1947,  Los  Angeles:  Delkas).  A  dátumokkal  kapcsolatban  ld. 
Somfai/Módszere, 323.  
292  Vö.  Benjamin  Suchoff  (1987):  The  impact  of  Italian  baroque music  on  Bartók’s music.  In: György  Ránki 
(szerk.): Bartók and Kodály Revisited. Budapest: Akadémiai Kiadó, 183–197. A Bach‐átiratról  ld. Somfai László 
1995‐ben megjelent  tanulmányát  (Bartók’s  transcription of  J.  S. Bach.  In:  Studien  zur Musikgeschichte.  Eine 
Festschrift für Ludwig Finscher. Kassel: Bärenreiter, 689–696).  
293 A közreadásokkal kapcsolatos alapvető forrásföltáró munkát Somfai László végezte el (Somfai/19th‐Century 
Ideas;  ld. még  Somfai/Módszere  10.  [ill.  részben  a  9.]  fejezetét).  A  Bartók  közreadásai  előkészületben  lévő 
kritikai  kiadásának  köteteihez  írt  kritikai  bevezetésekből  (kéziratban)  a  közreadások  megjelenésének 







recepciójáról  összefoglalóan  Breuer  János  és  Wolf  Frobenius,295  a  Mozart‐recepcióról  Jürgen 
Hunkemöller és Vikárius László tanulmányai igazíthatnak el;296 Bartók Liszthez való viszonyát Somfai 
László  taglalta  egy  korábban már  hivatkozott  tanulmányában,297  Bartókról mint  „Liszt‐pianistáról” 
pedig  Breuer  János  egy  újabb  összegzése  nyújt  tájékoztatást.298  Bartók  közreadásainak 
legrészletesebb  filológiai  elemzését  Igrec  Srebrenkának  Bartók  Mozart‐közreadásait  tárgyaló 
disszertációjában  találjuk.299 George Barth  tanulmánya Bartók  egy Mozart‐közreadását  (KV  333)  is 
összeveti – utalásszerűen – számos 19. század végi kiadással e szonátából,300 Malcolm Gillies pedig a 
Mozart‐szonáták  Bartók‐közreadásainak  elemzéséhez  kínál  hipotéziseket  (ld.  ezzel  kapcsolatos 
elemzéseimet  később,  A  melodikus  csúcs‐  és  középpont  élvezete  c.  fejezetben).301  Bartók 
találkozásáról Scarlatti zenéjével Szerző Katalin ír forrásfeltáró tanulmányában, a Scarlatti‐közreadás 
koncepciójának  kialakulását,  valamint  Scarlatti  inspiratív  hatását  Bartók  kompozíciós  munkájára 
pedig Mikusi Balázs elemezte.302 Bartók Scarlatti‐ és Couperin‐kiadványairól Veszprémi Lili nyújtott 
egy‐egy rövid – elsődlegesen pedagógiai célzatú – elemzést.303 Nem tűnik meglepőnek, hogy Bartók 
Haydn‐szonáta  közreadásairól  (sőt,  Bartók  és Haydn  kapcsolatáról),  ismereteim  szerint, mindmáig 
nem készült tanulmány, annál különösebb azonban, hogy komolyabb szakmai elemzés a Bartók ma 
már  nehezen  megszerezhető  Beethoven‐közreadásairól  sem  született,304  holott  soron  következő 
analíziseimből,  remélem,  kiderül:  ezek  a  kiadványok  kivételesen  értékes  forrásaink  Bartók 
előadóművészi ideáljaival kapcsolatban.  
A  fiatal Bartók és Beethoven  ideáljainak  rokonságára a következő  fejezetben utalunk majd; 
Bartóknak zeneakadémiai tanáráról – s mint láttuk, rajta keresztül saját pedagógiai és előadóművészi 
ideáljairól  –  szóló,  1927‐ben megjelent  nyilatkozata  azonban  az  interpretáció  terén  is  különleges 
                                                            
295 Breuer  János  (1975): Bartók és Bach. Muzsika, 18  (9)  [1975.  szeptember], 20–24; Wolf Frobenius  (1984): 
Bartók und Bach. Archiv für Musikwissenschaft, 41 (1), 54–67.  
296  Jürgen  Hunkemöller  (1986):  Bartók  und Mozart.  Archiv  für Musikwissenschaft,  43  (4),  261–277;  László 
Vikárius (2003): Bartók’s neo‐classical re‐evaluation of Mozart. In: Dobszay László et al. (szerk.): The Past in the 









302  Katalin  Szerző  (1982):  Bartóks  Scarlatti‐Repertoire.  Studia Musicologica,  24  (3),  483–495; Mikusi  Balázs 
(2008): Bartók és Scarlatti. Oknyomozás és hatástanulmány. Magyar Zene, 46 (1), 7–29.  
303  Veszprémi  Lili  (1977):  Közreadta:  Bartók  Béla.  [I.  Scarlatti.]  Magyar  Zene,  18  (1),  75–81,  uő.  (1979): 
Közreadta: Bartók Béla. II. Couperin. Magyar Zene, 20 (3), 260–265.  






tanultam  sokat  Thomántól. A Beethoven‐játék  terén már  kezdettől  fogva  egyéni  ideálok  vezettek, 












Alfred  John Goodrich  1899‐ben megjelent  Theory  of  Interpretation  c.  tankönyvének  záró  fejezete, 
amely  a  zenetörténet  korszakait  tekinti  át  röviden  az  interpretáció  perspektívájából,  nemes 
egyszerűséggel a „Beethoven” szóval címkézi a zenetörténet egy önálló korszakát – a „16. század”, a 
„korai  kamarazene”,  a  „csembaló  és  klavichord  korszaka”,  a  „lírai”  „Mozart‐korszak”,  valamint  a 
„Beethoven”‐t  követő  „19.  század”  mellett.307  (A  „Beethoven”  korszakra  szánt  másfél  oldalnyi 
terjedelemben egyébként szinte kizárólag azzal foglalkozik, hogy zongoraszonátáiban milyen zenekari 















Century;  Early  Chamber Music;  The Harpsichord  and  Clavichord  Epoch;  The Mozart  Epoch;  Beethoven;  The 
Nineteenth  Century. Az  amerikai  kötet  jelentőségét  jelzi  számunkra,  hogy  a  Zeneakadémia  könyvtárában  is 
megtalálható.  Ez  a  mű,  ismereteim  szerint,  a  századforduló  egyik  legátfogóbb  angolszász  zeneelméleti 





érdekkörtől  függetlenül,  Beethoven  oeuvre‐je  még  a  19.  század  második  felében  is  alapvető 
referenciaként szolgált a kortársak számára, amelyhez önmagukat mérhették.308 Hans von Bülow, a 
„Beethoven‐evangélium”  prédikátora,309  akinek  legendás  Beethoven‐közreadásaiból  tanulhatta  a 
fiatal  Bartók  Beethoven  op.  53‐tól  kezdődő  zongoraműveit,310  egy  megvilágító  és  zenei 
környezetének  hozzáállását  jól  jellemző  „elszólásában”  Beethovent  a  „modern  hanguniverzum 
központi  Napjaként”  („Zentralsonne  der  modernen  Tonwelt”)  aposztrofálja,311  zongoraszonátáit 




utolsó”.313  Ezt  az  igencsak  rövid  és  egy  különös  ikerpárral  is  büszkélkedő  fölsorolást314  Richard 
Strauss neve fogja elsőként kiegészíteni – legalábbis így látja a majdnem huszonkét esztendős Bartók. 
Egy évvel később nem kis önérzettel, persze némi öniróniával megfűszerezve, saját maga jelentkezik 
be  a  Strausst  követő helyre  a perspektíváját megtalálni  vélt,  a büszke  csodálóiból – három nőből: 
édesanyjából,  nagynénjéből  és  húgából  –  álló  szűk  pozsonyi  családi  kör  felé  gyöngéd,  ám 
megmosolyogtató  határozottsággal  kommunikáló  fiatalember.  Így  újságolja  egy  őt  és  a  zenét 
egyaránt értő, igazi pesti barátja315 véleményét: „Grubernénak nagyon tetszik a »4 dal«, mondd meg 
Böskének  hogy  becsülje  meg  őket,  mert  ezt  a  »leendő  magyar  Beethoven«  (!)  komponálta  [– 
tükröződik az  imént Bülow metaforája nyomán hivatkozott világkép ebben a  levélváltásban]. Hát én 




említett  Goodrich  Bülownak  az  Amerikában  is  elterjedt  közreadásait  emeli  ki  mint  a  „legmegbízhatóbb” 
zenepedagógiai anyagok egyikét (Goodrich, i. m., VIII[. old.]).  
309  Ahogyan  nem  kisebb  tekintély, mint  Hanslick  hivatkozott  rá  (idézi  Raab/Bülow,  182).  A  kor másik  híres 









túli  források  is  tükrözik.  Például Adolph  Carpé Amerikában,  1893‐ban megjelent  The  Pianist  and  the Art  of 
Music  c.  könyvében  –  a  kor  egy  ismert  és  jelentős,  a  2000‐es  években  újranyomtatott  zongorapedagógiai 
munkájában – Mozart neve szinte mindig együtt szerepel Haydnéval.  








monográfia  szerzője,  Edwin  von  der Nüll  kérdéseit  válaszolja meg  egy  levelében,  így  tekint  vissza 
korábbi  esztétikájára:  „Ifjú  koromban  nem  annyira  Bach  vagy  Mozart  stílusa  volt  a  szépség‐
eszményem, mint inkább a Beethovené.”318  
  Pedig  Beethoven  nem  lehetett  a  gyermek  Bartók  első  inspirációforrásai  között.Bartók 
fönnmaradt  fiatalkori kompozícióinak és  töredékeinek publikált adatait áttekintve319 egyértelműen 
                                                            





ugyancsak 1930‐ban  jelent meg.]) 1910‐ben  így  jellemezte  zenéjét Kern Aurél  1910. március 19‐i budapesti 
szerzői estje  kapcsán:  „Lirája és  zenei  reflexiója mélyebb mint  Strauszé és metafizikai  jellegében Beethoven 
utolsó periódusára emlékeztet. De nekünk érthetetlen.” (Idézi Demény/Kibontakozása  I., 363.) Egy évtizeddel 
később  terjedelmében  is  legjelentősebb  addigi  külföldi  méltatásában  az  angol  zeneíró–zenekritikus  és 
komponista  Cecil Gray,  az  általa  alapított  zenei  folyóirat  egyik  első  számában, Bartók  „szellemi  tehetségét” 
Beethovenével  rokonítja  (Cecil Gray  [1920]:  Béla  Bartók.  Sackbut,  1  [7],  301–312, magyar  fordításban  közli 
Demény/Kibontakozása II., 154–158, ill. Cecil Gray: Bartók Béla. Magyar Zene, 22 [1] [1981/1.], 11–17). Gray‐jel 
egy  időben  a  magyar  vidéken  a  századforduló  eminens  zenekritikusa,  a  kolozsvári  zenepedagógus, 
zenetörténész  és  népzenekutató  Seprődi  János  is  Beethoven mércéjéhez méri  Bartók művészetét,  s  épp  a 
zongoraművész Bartók segít megéreztetni Seprődivel e szellemi kapcsolatot: „Az volt tehát előttem a probléma 
–  írja  egy  Bartókról  szóló  részletes,  szubjektív  reflexiókkal  teli  tanulmány  1922‐re  datálható,  kéziratban, 
befejezetlenül maradt harmadik részében, jó párszor próbálgatva a megfogalmazást –: [… Bartók] van‐e akkora 
poéta,  amekkora  zenei  folklorista  és  reformátor.  Egy  új  Beethoven‐é,  vagy  csupán  zseniális  úttörője  egy 
eljövendő Beethovennek.  […] Megvallom, hogy ezzel a kérdéssel mindaddig nem tudtam tisztába  jönni, amíg 
vele közvetlenül meg nem  ismerkedtem,  s műveit a  saját előadásában nem hallottam. Mindig  tudtam, hogy 
művészi egyéniségét távolról és írott adalékokból nem lehet megismerni, s hogy a hangjegyírás tökéletlensége 
miatt a művek[ről] papírról  lehetetlen  igaz képet  formálni. De hogy ez annyira  igaz  legyen, csak most  láttam 
be.”  (Seprődi  János  [1922]: Bartók Béla művészete.  In: Benkő András  [szerk., 1974]: Seprődi  János válogatott 
zenei írásai és népzenei gyűjtése. Bukarest: Kriterion Könyvkiadó, 266–285, ide: 280, 282–283.) A Seprődi által 
is  –  látszólag önmagának  –  föltett  kérdést  Szabolcsi Bence húsz  esztendővel  később  így  válaszolta meg:  „… 
példátlan hallucinációk megidézésére kényszeríti a hangszereket, nem törődik törvényekkel, s maga szab nekik 
új  törvényt, akár Beethoven”  (A hatvanéves Bartók Béla. Nyugat, 34  [4]  [1941. április 1.], 137–139, újraközli 
Wilheim  András  [közr.,  2003]:  Szabolcsi  Bence  válogatott  írásai.  Budapest:  Typotex,  213–215,  ide:  214). Az 
1939‐ben  Serge  Moreux‐vel  folytatott  interjújában  pedig  maga  Bartók  fedi  föl  saját  maga  számára 
megfogalmazott  kérdését:  „…  a  kérdés,  amelyet  szüntelenül  újra  és újra  felteszek magamnak,  a  következő: 
lehetséges‐e, hogy e három zeneköltő‐óriás [Bach, Beethoven és Debussy] művészetéből szintézist alkossunk, 
élő  szintézist,  amely  korunkat  tükrözi?”  (Ujfalussy  József,  Lampert  Vera  [szerk.,  31980]:  Bartók  breviárium. 
Levelek –  írások – dokumentumok. Budapest: Zeneműkiadó, 483.) Beethoven élete végéig  talán  legstabilabb‐
legfontosabb  zeneszerzői  modellje  maradt;  jelentős  elemzői  későbbi  oeuvre‐jének  csúcsteljesítményeit  is 
kifejezetten  Beethovenhez mérik,  s  zenei  nyelvében  Beethoven  örökségét  központi  helyen  láttatják  (ld.  pl. 
Lendvai Ernő  [Bartók költői  világa. Budapest: Szépirodalmi Könyvkiadó, 1971] vagy Kárpáti  János elemzéseit 
[Bartók  kamarazenéje. Budapest:  Zeneműkiadó, 1976]). Demény  János,  aki  az  előadóművészi  életmű úttörő 
kutatásait  végezte el  s publikálta  az 1950–60‐as években, Bartók előadóművészi habitusát  is Beethovenével 
rokonítja:  „Meggyőződésünk,  hogy  Bartók  Béla  a  legnagyobb  zongoraművész‐zeneszerzők  közé  tartozik; 
intencióiban  pedig  – Mozart  és  Liszt  közt  –  leginkább  Beethoven  szellemi  alkatával  rokon.  Robbanó  ereje, 






csak  az  1894‐től  kezdődő  pozsonyi  évek  (a  második  pozsonyi  időszak)  termésében  találkozunk 
Beethoven és sokkal  inkább Mozart, mintsem „Haydn–Mozart” stílusára emlékeztető anyagokkal.320 
1894–1895‐ben  látszik  domináló  erejűnek  a  klasszika,  illetve  kifejezetten Beethoven  hatása.  E  két 
esztendő fönnmaradt termése jól elkülönül a megelőzőektől – amikor túlnyomórészt bécsi klasszikus 
ihletésű,  valamint  a  19.  század  szalonirodalmának  megfelelő  tánctételek  és  Jugendalbum‐stílusú 
kompozíciócskák  születtek,321  leszámítva  a  mintegy  négy  esztendeig  komponált  „monumentális” 
(majd’  18  perces)  programmuzsikát,  a  nagy  folyónkat megszemélyesítő  táncos  gyermeki magnum 
opust, A Duna  folyása  című, hegedű–zongorára  is átírt művet322 – és  a  rákövetkezőktől  (amikor  a 
romantika  dallamvilága  és  időkezelése  váltja  föl  a  klasszikáét).  Bát  itt  legföljebb  csak  utalhatunk 
néhány  lehetséges  fiatalkori  kapcsolatra  –  lévén  a  disszertáció  témája  nem  a  beethoveni  hatás 
vizsgálata  –,  érdemesnek  tartjuk  megemlíteni,  hogy  például  az  1894‐ben  (másodszor  elkezdett 
számozással)  „op.  1”  jelzéssel  ellátott  g‐moll  zongoraszonátájának  valamennyi  tétel‐főtémája, 
beleértve  a  nyitótétel  Adagio  bevezetésének  témáját  és  Allegro  főtémáját  is,  beethoveni 
karaktereket idéz; a záró Presto tétel főtémája szinte utal az op. 31/2 d‐moll szonáta nyitótételére.323 
E  karakterek  mindenképpen  Beethoven  első  stílusperiódusát324  idézik  meg.  Az  „op.  3”‐as  F‐dúr 
szonáta főtémája pedig akár Mozart, akár Beethoven egy‐egy ismert témájával is rokonítható.325  
Különféle326  vázlatok utalnak még Beethoven műveinek  asszimilációjára. Dille  jegyzéke  két 
olyan, minden bizonnyal 1894‐ben keletkezett vázlatot is közöl, amelyek konkrét Beethoven‐allúziót 
                                                            
320  Haydn  zenéje meglehetősen  gyéren  képviselteti magát  Bartók  fiatalkori  tanulmányai  során:  a  pozsonyi 
gimnazista,  majd  budapesti  zeneakadémista  Bartók  által  vezetett  jegyzékekben  –  tehát  az  általa 
tanulmányozott kompozíciók sorában – az első Haydn‐kompozíció, a „Császár”‐kvartett csak 1897 végén jelenik 
meg a listákban (ld. Dille/Jugendwerke, 226). 
321  A  19.  század  Magyarországán  kiadott  kották  jegyzékét  ld.  Mona  Ilona  (összeáll.,  1989):  Magyar 
zeneműkiadók  és  tevékenységük  1774–1867.  Budapest:  MTA  Zenetudományi  Intézet.  A  katalógus 




ezt  a  szonátát  nem  tanulta még  akkor,  csak  az  előzőt  és  az  utána  következőt.  (Nem  tudjuk  azonban, hogy 
milyen  kiadásból  tanulhatta  Bartók  a  szonátákat,  s  hogy  pontosan mely  szonátákról  van  szó,  hiszen  csak  a 






Nagyváradon  tanult  tizenkét  Mozart‐szonáta  között  (vö.  1891.  október  18‐án  kelt  levelét  Nagyváradról 
édesanyjának,  Nagyszőlősre  –  Bartók  levelei,  4.).  A  levélben  emlegetett  tizenkét  szonáta  ugyanis  egészen 
valószínű,  hogy  a  Sigmund  Lebert,  Immanuel  von  Faisst  és  Ignaz  Lachner  neveivel  fémjelzett  Cotta‐féle 
instruktív kiadás  („J. G. Cotta‐Edition No. 71”) első kötetének pedagógiai célú  (nehézségi)  sorrendben közölt 







a 9.  szimfónia egy  jellegzetes motívumát  idézné. Nincs biztos adatunk  rá, hogy az  ifjú Bartók már 
ismerte e Beethoven‐szimfóniákat 1894 körül; saját jegyzékeinek tanúsága szerint a 7.‐kel 1902‐ben 
foglalkozott,  zeneakadémistaként,  a  9.‐kel  pedig  1898  elején, még  Pozsonyban,329  ennek  ellenére 
persze megismerhette  azokat  korábban  is,  az  általa  tanulmányozott művek  jegyzékének  1894‐es 
megkezdése  előtt  –  például  négykezes  átiratban  átjátszva.330  Pozsonyi  diáktársa  és  hosszú 
évtizedeken át közeli barátja, Albrecht Sándor, aki ekkor órákat vett Bartóktól,331 az 1950‐es években 














4 kezes kotta otthon; kell, hogy Beethoven szimfóniái ott  legyenek  igen rongyos példányban.” (Bartók  levelei, 
60. Négy nap múlva írja a Mamának, hogy Fábián Felicie‐vel szeretné őket játszani [Bartók levelei, 61]. Érdekes, 
hogy  két  évtizeddel  később  élete  két  legfontosabb  nőjét  kapcsolja majd  össze  Beethoven  szimfóniáival  – 
második felesége így emlékszik vissza ismeretségük első tavaszára: „Év közben kialakult köztünk egy különleges 




331  Albrecht  Sándor  (1885–1958)  1908‐tól  a  pozsonyi  székesegyház  orgonistája,  1921‐től  karnagya  is  (vö. 
Szalatnai  Rezső  [1958]:  Albrecht  Sándor  [1885–1958].  Muzsika,  1  [10]  [1958.  október],  3);  később  a 
Zeneakadémián  találjuk  Bartók  legelső  tanítványai  között  két  tanév  erejéig,  1906  és  1908  között 
(Demény/Zeneakadémia,  140).  Albrecht  tulajdonképpen  Bartókot  követve ment  Pestre  Thománnál  tanulni; 
Bartók  Albrechtet  Thomántól  vette  át,  mikor  ő  nyugállományba  vonult  a  Zeneakadémiáról  (a  Bartókkal 
folytatott levelezésén kívül ld. részletesebben Albrecht Sándorról a fiával, Albrecht Jánossal [ill. Ján Albrechttel] 
– az 1996‐ban elhunyt neves pozsonyi muzsikussal – készült 1987‐es interjút: Kövesdi János: Bartók és Pozsony. 





333  Az  idézetek  az  Ugocsa  c.  lap  május  8‐i  beszámolójából  valók,  amelyből  Dille  idéz,  s  a  Megyeház 
nagytermében  a  polgári  iskola  szervezésében  a  szegény  diákok  javára megrendezett  jótékonysági  koncert 
műsorát is közli (Dille/Jugendwerke, 67). A koncert teljes műsora hét számból állt; a kis Bartók a harmadikban 






hogy  egy Bartóknál  három  évvel  fiatalabb  (!)  csodagyerek, Raoul  Koczalski  –  akit  1892‐től  Chopin 
tanítványa, Karl Mikuli tanítja majd, s tizenkét esztendős korára már ezernyi fellépésen  lesz túl334 – 
nagyváradi  koncertjén  eljátszotta  többek  között  ezt  a  Beethoven‐szonátát.  A  kis  híján  tizenegy 
esztendős Bartók jelen volt ezen a koncerten, s bár nagyváradi zongoratanára, Kersch Ferenc335 az ő 
„fiatal  genie”‐jével  is  el  szerette  volna  játsza(t)ni  ezt  a műsort,  a  kis  Bartók  csak  az  első  tételig 
bírta.336  
                                                           
  Egy‐két  év múlva  azonban  Besztercén már  a  Kreutzer‐szonátával  is  végzett,  csakúgy, mint 
Beethoven „7.”  (talán hegedű–zongora)  szonátájával – amelyet  igen nehéznek  talált –, és  szeretné 






335 Kersch, aki  ifjúkora  jelentős  részét gimnáziumi  tanárként  töltötte, nem volt zongoravirtuóz, bár Lisztnél  is 
tanult  (a  pesti  Tudományegyetem  bölcsészeti  hallgatójaként,  s  ezzel  párhuzamosan  a  papi  szeminárium 




rekviem –  teszi ki, s érdemes megemlíteni: egy összhangzattan‐ és egy ellenpont‐tankönyvet  is  írt. A Bartók‐
irodalomban  Kerschről  megjelenő  felszínes  s  kissé  negatív  színezetű  utalásokat  Köncse  Kriszta  árnyalja 
disszertációjában, aki – eredeti dokumentumforrások föltárásával – az imént említetteken fölül zongoraművészi 
és  szerteágazó pedagógusi  tevékenységéről  is beszámol  (Köncse Kriszta  [2007]: Kersch Ferenc egyházzenészi 




az  iskolai év végefelé súlyos beteg  lett, úgy hogy az  iskolát sem  látogathatta…”  (Kacsóh/Bartók, 212). Kersch 







hogy  szót  fogadok és a  scálákat  szorgalmasan  játszom.  […] Mikor eljátszottam a mit Kersch úr  kívánt  tőlem 
akkor Kersch néni hozott süteményt és  leültetett és mondta hogy egyek. Aztán kérdezte, hogy szeretem‐e a 
csokoládét.  Én  azt mondám,  hogy  szeretem.  Ekkor  hozott  nekem  csokoládét  és  fügét. Most  azt  a  darabot 
játszom: »Edition Peters, Veber, Klavierstücke. Rondo brillante«. Ez az a nehéz darab melyet Kersch úr föladott 
szombatról vasárnapra. Hétfőn a próba után elvitt Kersch úr a hangversenyre. A helyem Emma néni [özv. Voit 













Albrecht  Sándor  szülei  „kedvenc  komponistáiról”  kérdezték  a  gimnazista  Bartókot,  ő  Beethovent 
említette első helyen.340  
t a ‐




hét  –  kevesebb, mint  néhány  virtuóz  darabra,  például  Liszt  két,  együttesen  10  napot megkívánó 
transzcendens  etűdjére  (Irrlichter  és  Wilde  Jagd).341  Thomán  István  tanári  naplójából  tudomást 
szerezhetünk  Bartók  három  zeneakadémiai  szemeszterben  játszott  főtárgy‐darabjairól;342  közöttük 
félévenként egy‐egy Beethoven művet  találunk a következő  sorrendben: az első  szemeszterben az 
op.  26‐os  Asz‐dúr  szonátát,  a másodikban  a  c‐moll  zongoraversenyt  (amelynek  első  tételéhez  a 
harmadik  tanévben  83  ütemnyi  kadenciát  is  komponált),343  az  5.  szemeszterben  a  Diabelli‐
variációka , a 6.‐ban   Rondo a capricciót  (op. 129), a 7. szemeszterben pedig az op. 111 es c‐moll 






(uo.,  29). A  Thomán‐osztály  „jelenléti  és  érdemsorozati  könyveit”  Bartók  zeneakadémiai  tanulóéveiből  –  az 
1900/1901.  tanév  kivételével, melynek  túlnyomó  részét  a  dél‐tiroli Merán  (Merano,  a ma  Olaszországhoz 
tartozó  kisváros)  gyógyhelyén  töltötte  Bartók  –  a  Bartók  Archívum  őrzi.  Az  1901/1902.  tanévben  tanult 




343  „Kadencia”  (Cadenza  Beethoven  c‐moll  zongoraversenyének  I.  tételéhez,  BB  A‐2).  Jelzete  a  Bartók 
Archívumban:  BH  12b  (lásd  a  forrás  leírását  és  első  ütemeit:  Dille/Jugendwerke,  164).  „Még  meg  kell 
említenem, hogy a legközelebbi házi hangversenyen (hogy mikor lesz, azt még senki sem tudja) játszani fogom 
Beethoven  C moll  konczertjének  I.  tételét;  ehez  írtam  egy  kadencziát, melyet már  régebben  előjátszottam 
Thomán urnak, a ki elég jónak találta. Koessler úr azonban sok forma hibát talált benne. Most kijavítottam; de 
még mindig nem jó, t.i. most megint tartalmi hibákat talált Koessler (melyek azonban már előbb is benn voltak) 
tehát most ujból  át  kell dolgoznom.”  –  számolt be  a Budapesten  első  tanévét  töltő  zeneakadémista Bartók 
ennek  keletkezéséről  édesanyjának  1900  februárjában  (Bartók  levelei,  22.).  1900. március  31‐én  játszotta  a 
Zeneakadémia  „negyedik  házi  hangversenyén” Bartók  a  c‐moll  zongoraverseny  I.  tételét;  zongorán  Thomán 
kísérte  (a  Zeneakadémia  1899/1900.  évkönyvének  49. oldalán olvasható műsorra Demény  János hivatkozik: 












Bartók kottatárának a budapesti Bartók Archívumban  őrzött  részében, mely a  fennmaradt, 
fiatalkorában  használt  kottákat  tartalmazza,  Beethoven  szonátáit  a  Cotta‐féle  kiadásban  találjuk 
meg.346 Több  szonátakottában  találhatunk néhány ceruzás bejegyzést –  túlnyomórészt Bartókéit –, 
ezek azonban zenei tekintetben általában nem  informatívak,  irrelevánsak. Az utolsó zongoraszonáta 
kottája  az  íráskép  összehasonlító  vizsgálata  nyomán  szinte  bizonyosan  Thomán  István  néhány
                                                            
344  „I.  tétel Beethoven C moll  szonáta‐ból”  (BB 19h).  Jelzete  a Bartók Archívumban: BH 51[b]  (lásd  a  forrás 
zdődő  részének  közreadása.  –  A  következő  Beethoven‐
leírását: Dille/Jugendwerke, 163).  
345 A partitúra teljes kéziratának fakszimiléjét  is közli Denijs Dille  (1966): Un manuscrit  inconnu de Bartók.  In: 




Akademie  der  Tonkunst  in  Berlin,  sowie  in  den  Konservatorien  zu  Wien  und  Stuttgart.”  Bülow  legendás 





347  Csupán  néhány  ad  hoc  –  és  egy‐egy  tanórai  szituáción  kívül  nehezen  értelmezhető  –,  tagolásra  vagy 
karaktermegformálásra  emlékeztető  jegyzetről  van  szó.  Jellemző  ugyanakkor  az  I.  tétel  néhány  nyújtott 
ritmusának  bekarikázása  valószínűleg  Thomán  vagy Bartók  ceruzájával  – minden  bizonnyal  figyelmeztetés  a 
szonátát  tanuló  Bartók  számára,  hogy  ügyeljen  a  nyújtás  (pl.  kétszeres  vs.  egyszeres  pontozás) mértékére. 
Hihető  egyébként,  hogy  Thomán  az  effajta  pontatlanságok  korrigálására  különösen  ügyelhetett;  vö.  a 
következő, Papp Viktor által Thomántól följegyzett emlékkel. Amikor Erkel Ferenc tanítványaként a Waldstein‐
szonátát játszotta Thomán a Zeneakadémián, az órára váratlanul betoppant Liszt, s miután meghallgatta a fiatal 
Thomán  Beethoven‐játékát, másnap meghívta  saját  leckeórájára.  Így meséli  el  Thomán  a  történteket:  „…  a 
zongorához ültetett s megjegyzés nélkül hallgatta játékomat (f‐moll etüd‐jét adtam elő). Egyik átmeneti résznél 
megállított  s mosolyogva  kérdezte:  – Miféle  kassai  kiadásban  (kassai  tanúlmányaimra  utalva)  játssza  ezt  az 
etüdöt? – megmutatta a kótában, hogy egyik átmeneti résznél más hangot ütöttem le, mint ami oda van írva. – 







ott helyben  lapról olvastam, amit persze elhallgattam. Egyszer azonban megjártam. Thomán  István,  későbbi 
tanárom  a  Zeneakadémián,  egy  alkalommal  Pozsonyban  hangversenyezett  és  hozzánk  is  ellátogatott  [– 
emlékszik vissza pozsonyi gyermekkorára a hatvanhat esztendős Dohnányi Ernő; a Dohnányi  család vendége 
volt  a  városban megforduló  legtöbb muzsikus‐híresség]. Mikor  felszólított,  hogy  játsszam  neki  valamit,  egy 
Heller‐etűdöt választottam, mely »B«‐dúrban volt. Miután első üteme »Esz«‐dúr hangzattal kezdődött, nem jól 
nézvén meg az előjegyzést, az egész darab alatt konzekvensen »ász«‐t  játszottam »á« helyett. Mikor Thomán 
erre  figyelmeztetett,  nagyon  elszégyelltem magam.”  „Ez  az  epizód  tíz  éves  koromban  történhetett”  –  teszi 






„A  Rózsavölgyi  cég  vállalkozott  reá,  hogy  a mindkét  nembeli  zenét  tanuló  ifjúság  számára  kiadja 
Beethoven szonátáit egyenként füzetekben. Jó üzlet és mindenképpen csak helyeselni lehet a dolgot. 
Tenger pénz megy ki külföldre kottákért és határozottan  indokolt  is, hogy azokat a  szerzőket, akik 
közkinccsé  váltak,  magyarul  is  kiadják.  […]  Eddig  persze  nálunk  csak  német  kiadások  voltak 
forgalomban”  –  értékelte  Csáth  Géza  Bartók  a  Rózsavölgyi  cég  egy  ígéretes  vállalkozását  1910 
végén.348  
A  szonáták  közreadója  a  fiatal  Bartók  Béla  volt,  aki  a  háromfős  akadémiai  zongora 
tanfolyam349 frissen kinevezett tanáraként, a rivális Rozsnyai számára elkészített nagyszabású Bach‐
kiadását  követően,  Beethoven  öt  zongoraszonátájával  kezdte  a  klasszika  zeneakadémiai 
alaprepertoárjának  közreadási  munkáit  1909‐ben  Rózsavölgyi  és  Társa  számára.350  Jól  érezhető 
lelkesedéssel vetette magát a munkába, ami eleinte bőséges, nemritkán kollokviális stílusú, mind az 
analízis, mind pedig az interpretáció kutatója számára igen értékes magyarázatokat eredményezett – 
legalábbis  néhány  szonáta  erejéig.  Rozsnyai  Károly  zeneműkiadó‐riválisa  valamelyest  szabadabb 




Intézet  [Dohnányi Archívum],  27–45,  ide:  34).  Szalay  Stefánia,  aki  Thomán  és  Bartók  tanítványa  is  volt,  így 
vetette össze tanárainak hibákkal kapcsolatos attitűdjét: a fiatal tanár, „Bartók Béla a technikai melléfogásokra 
annyit mondott:  »Ugye  véletlen  volt?«  Thomán  nyomban  bekarikázta  [és megjegyezte:]  »a  hiba  az  hiba«” 




Bosszant  hogy  egyetlen‐egy  nagyobbszerű  felléptem  sem  mulhatik  el  bizonyos  »Missgriff«‐ek, 
félrecsuszamlások, apróbb akaratlan változtatások nélkül. Persze ezek csak azoknak tünhetnek fel, a kik kívülről 
tudják a darabokat.”  (Bartók  levelei, 88.) Bartók egyik általa  is  legtehetségesebbnek  tartott  tanítványa, Kósa 
György  így emlékezett  vissza arra, amikor a budapesti  rádióban mesterével együtt eljátszották A  csodálatos 
mandarin üldözési jelenetét: „A négykezes letét igen kényes volt; a négy kéz folyton keresztezte egymást, és az 






Kálmán  (1889  óta),  Szendy  Árpád  (1890  óta)  mellé  Bartókon  kívül  1907  januárjától  Székely  Arnold  is 
csatlakozott  (vö. még: Siklós Albert [1925]: A Zeneművészeti Főiskola  igazgatóinak és tanárainak kis  lexikona. 
In: Az Országos Magyar Királyi Zeneművészeti Főiskola jubileumi emlékkönyve. Budapest: Az Országos Magyar 
Királyi Zeneművészeti Főiskola kiadása, 93–112). 






személyesebb,  anekdotikusabb magyarázatokat  közölt;  a  közreadónak  nem  kellett  –  a  Cotta‐féle 
kiadások  mintájára  –  formai  elemzéssel  ellátnia  a  tételeket.351  Összesen  huszonöt  Beethoven‐
szonátát adott közre a Rózsavölgyi cég számára 1909 és 1912 között (az első öt mű két kiadásban is 
megjelent),  s két  további  szonáta metszőpéldánya maradt  fenn, amelyekre – detektívregénybe  illő 
módon – Kurtág György bukkant  rá egy antikváriumban az 1970‐és évek végén352  (ld. 3.  táblázat). 
1910‐ben  pedig  Rozsnyai  számára  adott  közre  két  variációsorozatot  –  opp.  34  és  35  –,  két 
bagatellsorozatot – opp. 33 és 119 –, valamint az op. 89‐es C‐dúr polonézt. Beethoventől később már 
csak  a  hat  écossaise‐t  jegyzi  közreadóként  –  1920‐ban  –  műveinek  első  kiadója,  Bárd  Ferenc 
számára.353  Bartók  1909  és  1912  között  elkészült354  Beethoven‐közreadásait  a  húszas–harmincas 
éveiben járó zeneszerző–zongorista előadói stílusának legtöbb információval szolgáló forrásai között 




Bartók  előadói  stílusának  vizsgálatához  nem  szükséges  fölkutatni  e  közreadásokkal 
kapcsolatos  valamennyi  dokumentumot,  teljes  körű  filológiai  munkát  végezve  az  „akadémiai 
zongorafőtanszak”356 hivatalos  tananyagának  részét képező,  tehát minden bizonnyal  széles körben 
ismert  és  terjesztett  kottákról.  Elgondolkodtató  tény  azonban,  hogy  megjelenésük  után  egy 
évszázaddal  Bartók  valamennyi  Beethoven‐közreadásának  puszta megszerzése  komoly  utánajárást 
igénylő feladat az érdeklődő zenész vagy muzikológus részéről, s a bennük szembeötlő – ha nem  is 





keringőké  és  a  ‐prelűdöké)  Bartók  első  Beethoven‐közreadásainak  jegyzetanyagával  vetekszenek  mind 
mennyiség, mind pedig a megfogalmazás stílusa (szubjektivitása, közvetlensége–informalitása) tekintetében.  
352  Wilheim  András  és  Somfai  László  személyes  közlései  nyomán;  az  időponttal  kapcsolatban  pedig  ld. 
Wilheim/Bevezetés, 3.  
353 Bárd  jelentette meg 1904‐ben a Pósa Lajos szövegeire 1902‐ben komponált négy dalt  (BB 24), valamint a 
következő  évből  származó  Négy  zongoradarabot  (BB  27).  Bárd  Ferenc  és  fia  jelenteti majd meg  1920‐ban 
Bartók Chopin‐közreadásait (14 keringő), valamint Beethoven hat écossaise‐ét (WoO 83) és Duvernoy op. 120‐
as etűdsorozatát (École du mécanisme) Bartók közreadásában.  





355  Somfai  László,  Sebestyén  János,  Kocsis  Zoltán  (szerk.,  1995):  Bartók  felvételek magángyűjteményekből  / 







Wilheim  András  és  Somfai  László  elkezdett357  –  és máig  nem  publikált  –  e  közreadások  kapcsán. 
Magyarországon nincs egyetlen közgyűjtemény, ide értve a Bartók Archívum könyvtárát is, amelyben 
hiánytalanul megtalálható volna Bartók Beethoven‐közreadásainak teljes sorozata, s ez fölvet néhány 
olyan  kérdést,  amelyek  túlmutatnak  a  filológián,  és  talán  Bartók  előadóművészi  ideáljaival 
kapcsolatban  is  útba  igazíthatnak.  Hogyan  lehetséges,  hogy  ilyen  kevés  maradt  meg  ezekből  a 
kottákból,  s  később miért  nem  adták  ki  újra Bartók Beethovenjeit  úgy, mint  többi  közreadásának 




Figyelemre méltó  tény,  hogy  – mint  arra  korábban már  utaltunk  –  Chován  Kálmánnak  A 
zongorajáték módszertana c. tankönyvében melléklet gyanánt közölt „rendszeres tanterve”, mely „a 
zongorajáték kezdetétől a  legfelsőbb kiművelésig”, vagyis az elemi osztálytól a  tanárképző második 
osztályáig  –  tizenkét  évfolyamon  keresztül  –  részletezi  évfolyamonként  az  elméleti,  ill.  gyakorlati 
tananyagot  zongorából,  valamint  az  előadási  darabokat,  Beethoven  szonátái  esetében  egyetlen 
alkalommal sem ajánl konkrét kiadást. Ez azért meglepő, mert a Chován és Szendy által szerkesztett 




Century  Ideas,  74,  1.  lábj. NB.: Wilheim András  kritikai bevezetését  (Wilheim/Bevezetés)  csak  disszertációm 
Beethoven‐fejezeteinek  megírását  követően  ismerhettem  meg;  az  ezzel  kapcsolatos  hivatkozásokat  utólag 
pótoltam.  
358  A  Beethoven‐szonáták  közül  csak  a  „Mondschein”‐szonáta  (op.  27/2)  Bartók‐közreadásának  2.  kiadását 
publikálta újra a Zeneműkiadó változatlan kottaszöveggel, ám új kottagrafikával először 1950‐ben (lemezszáma: 
Z.  2042),  valamint  a  skót  táncokat  először  1951‐ben  (lemezszáma:  Z.  116).  E  két  „slágerdarab”  számtalan 
kiadást megért egészen az 1980‐as évekig. Holott a  régi Rózsavölgyi‐kottákat az 1980‐as években  is minden 
bizonnyal használta sok zenetanár: erre utal a közel nyolcvanesztendős zongoratanár és zeneíró, Veszprémi Lili 
pedagógiai  célú  elemző  cikksorozata  a  Parlando  hasábjain  1979 májusa  és  1981  októbere  között, melyben 




első  elemzése,  a  „Mondschein”‐szonáta  kapcsán  olvashatunk:  „Már  ebből  az  egy  szonáta  elemzéséből  is 
kiderül,  hogy  az  eredeti  szöveget  leginkább  Liszt  kiadványából  ismerhetjük  meg.  Bartók  a  zenei 
megvalósításhoz, Weiner pedig a  technikai megvalósításhoz nyújtott elsősorban  támogatást.”  (Veszprémi Lili: 
Liszt–Bartók–Weiner  a Mondschein‐szonátáról.  Parlando,  21  [5]  [1979. május],  8–12,  ide:  12.)  Az  op.  14/1 
kottáinak összevetése kapcsán pedig rögtön a cikkecske elején kijelenti: „Itt ismét elsősorban Bartók javaslatait, 
megjegyzéseit  tartottam  szükségesnek  közölni, mert  ezek  világítják meg  legjobban  a darabok  szerkezetét,  a 
motívumok  alakulását,  a  zenei  történést.”  (Veszprémi  Lili:  Liszt–Bartók–Weiner:  Beethoven  Op.14.  No.1. 
szonátájáról. Parlando, 23 [3] [1981. március], 12–14, ide: 12.) A Liszt–Kühner‐féle közreadás (Lipcse: Bosworth, 
1898,  ld.  Newman/Checklist,  519),  amelyet  Veszprémi  Lili  használhatott,  a  Zeneakadémia  könyvtárának  Z 
110.740/A  jelzetű  kottája  (ez minden  bizonnyal  az  ő  néhány  bejegyzését  tartalmazza,  így  a  11.  oldalon  a 










„Die  Ausgabe  revidiert  von  Bartók–Dohnányi”361  (sorozatmegjelölése  viszont  „Edition  critique 
instructive avec des remarques explicatives et doigtée par Béla Bartok [sic!]”).362 Nincs azonban arra 
utaló  jel, hogy a  (minden bizonnyal pusztán kiadói)  szándékon  túl Dohnányinak bármilyen  szerepe 
lett  volna  a  közreadói munkában.363 A  kottaszövegek  elemzése  és  a  kiadóval  történő  fennmaradt 
levelezés nyomán – mely a szerződéseket is tartalmazza, s a Bartók Archívumban tanulmányozható – 
a  közreadói  munka  öt  fázisát  különíthetjük  el.  Az  öt  fázis  munkáiban  –  talán  így  találó  a 
megfogalmazás: – meglehetősen eltérő lelkesedéssel vett részt Bartók.  
                                                            
359  Chován/Módszertan  (219  oldalas  kiadás  [1913‐as  tanterv‐melléklettel?]),  156–177.  Rozsnyai  kalauzában, 
éppúgy,  mint  Chován  Módszertanában,  a  Beethoven‐szonáták  közreadó  nélkül  jelennek  meg  –  minden 
bizonnyal azért, mert mind a módszertankönyvet, mind pedig a kottakatalógust (a „kalauzt”) Rozsnyai adta ki. A 
Beethoven‐szonáták  azonban  a  rivális  Rózsavölgyi  cégnél  jelentek  meg,  akinek  Rozsnyai  föltehetően  nem 

















































364 A Rózsavölgyi  cég 1909.  június 21‐én  kötött  szerződést Bartókkal Beethoven összes  zongoraszonátájának 
revíziójára  (eredetijét az Editio Musica Budapest archívuma őrzi,  ld. Wilheim/Bevezetés, 2.  jegyzet). Az  f‐moll 
szonátához  megjelent  sorozati  előszó  kelte:  1919.  szeptember.  A  kiadói  szerződés  kelte  (a  honorárium 




















hogy  mely  művek  jelenjenek  meg  először:  az  első  öt  kottafüzet  Beethoven  legismertebb‐
legnépszerűbb,  s  egyben  a  zongoratanításban  legtöbbet  és  legkorábban  használt  szonátáit 
tartalmazta.373 Ez az öt szonáta két kiadást is megért, s bár azonos kiadói lemezszámon jelentek meg 
–  anélkül,  hogy  bármiféle  utalás  volna  arra,  hogy  újabb  kiadásról  van  szó  –,  a második  kiadást 
újrametszették:  a  kottakép  levegősebb  és modernebb metszésű  lett.374  Ráadásul,  bár  látszólag  a 
közreadott  kottaszövegekben  nincsenek  lényeges  változtatások,  a  részletes  szövegkritikai 
elemzésekből  megbizonyosodhatunk  arról,  hogy  a  második  kiadásban  Bartók  nemcsak  apróbb, 











magyarázatok  világosak,  egyszerűek,  jól  használhatók.  A  kották  nyomása  azonban  olyan  gyarló  –,  nyilván  a 
forceirozottan minimális előállítási ár miatt – hogy ebben a formában nem lehet ajánlani. Ha elkérnek egy ilyen 
szonátáért 1 kor. 20  fillért, akkor meg  lehet kívánni, hogy  jól olvashatóan, nagy kottafejekkel, erősen ritkítva 
nyomják. A kottaolvasás amúgy is nagyon szemrontó. Ez a pedagógiai kiadás tehát egészségi szempontból index 
alá helyezendő.” (Csáth/Beethoven–Bartók, 1749.) 
375  Részletes  szöveg‐összehasonlításaimból  megvilágosodhattam  arról,  hogy  a  két  kiadást  inkább  nem 
tekinthetjük  egymástól  eltérő,  önálló  verzióknak  (bár  emellett  teszi  le  voksát  Wilheim  András 
[Wilheim/Bevezetés, 6]). Amellett a föltételezés mellett pedig, hogy az új kiadás elkészítéséhez (pontosabban: a 
régi  kiadás  korrigálásához)  új  forrást  is  fölhasznált  volna  Bartók,  nevezetesen  az  „Urtext  classischer 
Musikwerke”  sorozat  kottáit  (mint  Wilheim  gyanítja:  Wilheim/Bevezetés,  6),  egyelőre  igen  nehéz  érveket 
találnom, mert  alig  bukkantam  erre  utaló  korrekciókra;  a  kérdés mindenesetre  további  kutatást  igényelne. 





Bartók  forrásairól  és munkamódszeréről  alig  vannak  közvetlen  adataink.  „Minthogy  nem 
vizsgálhattam át a  szétszórt  kéziratokat és első  kiadványokat, a  véleményem  szerint  legpontosabb 
szövegű d’Albert kiadáshoz hasonlítottam ennek a kótaszövegét” –  írja Bartók az első szonáta első 
kiadásának előszavában  (a második  kiadásból már hiányzik ez a  rövid előszó). Wilheim András azt 
gyanítja, hogy Bartók eleinte Eugen d’Albert kiadását376 használta főforrásként – ám a Cotta kiadását 
is természetesen ismerte –, később pedig a Breitkopf & Härtel 1898‐as urtextjét.377  
Bartók  az  általa  ismert,  filológiai  tekintetben  akkurátus  liszti  –  vagy  d’Albert‐i  –  közreadói 











/  und  Fingersatzbezeichnung  /  von  /  Eugen  d’Albert.  Lipcse:  Otto  Forberg  (1902–1903).  Wilheim  e 
következtetésének nem mondanak ellent kottaösszehasonlításaim eredményei  (ám egyértelműen nem  tűnik 
bizonyíthatónak  az  állítás);  itt  csak  arra  a  tényre  hívom  föl  a  figyelmet,  hogy  Bartók  tételeinek 
tempó/karakterjelzései d’Albert‐éival egyeznek, s különösen szembetűnő az op. 10/1‐es szonáta nyitótételének 
„Allegro  con  spirito”  jelzése  a  két  közreadónál,  szemben  a  beethoveni  (s  valamennyi más  közreadó  által  is 
közölt) „Allegro molto e con brio”‐val.  
377 Wilheim/Bevezetés, 4–6. Wilheim András közli, hogy a Beethoven‐szonáták közreadásáról szóló szerződés 
megkötésének  napján,  1909.  június  21‐én,  a  hagyatékban  megőrzött  számlák  tanúsága  szerint,  Bartók 
megvásárolta a Beethoven‐szonáták Cotta‐kiadású és d’Albert közreadásában megjelent köteteit, valamint az 
op. 26‐os Asz‐dúr  szonáta kéziratának  fakszimiléjét  (az 1916.  február 12‐én kelt utólagos elszámolás  szerint, 
melynek eredetijét a Bartók Archívum őrzi, jelzete: BH‐2179/a, ld. Wilheim/Bevezetés, 13. jegyzet). 
378  Kottatárában  találunk  is  Liszt  Cotta‐féle  Schubert‐  és Weber‐közreadásaiból.  Bartók  kottatárának  Cotta‐
kiadásairól ld. megjegyzéseimet föntebb, a Magyar piacra magyar közreadást c. fejezetben. Bülow a Cotta által 
megjelentetett Beethoven‐közreadásaiban szintén  jól  látható méret‐,  ill. vastagságbeli eltéréssel különbözteti 
meg közreadói hozzátételeit (a Klassische Klavierwerke aus Hans von Bülow’s Concertprogrammen sorozatban 
[Bülow/Concertprogrammen]  közreadott  korábbi  Beethoven‐szonáták  esetében  azonban  nem).  Lebert  is 
hasonlóan  megkülönbözteti  közreadói  hozzátételeit,  azonban  a  különbségek  nem  mindig  olyan  világosan 
láthatók, mint a Bülow‐közreadásokon. Ennek elsősorban az az oka, hogy a köteteket más metszők metszették, 
























lemezszáma:  B.  135.  Ennek  az  „urtext”‐kiadásnak  a  kottaszövege  igen  közel  áll  az  „Urtext  classischer 
Musikwerke” sorozat textusához, s nincsenek benne közreadói kiegészítésekként elkülönített előadói jelek, ill. 
instrukciók. 
380 Egy 1916.  február 12‐én kelt utólagos elszámolás  szerint Bartók a Beethoven‐közreadások  szerződésének 

















Helyüket  hamar  a  kötelességteljesítés  hideg  lelkiismeretessége  veszi  át  éppúgy,  mint  a 
zongoratanításban, s erről a berendezett kottaszövegek számtalan jele tanúskodik majd. Nem csupán 
a  magyarázatanyag  anekdotázó  bőbeszédűségét  hiányolhatjuk  az  első  öt–tíz  szonátát  követően, 
hanem,  összehasonlítva  például  d’Albert  közreadásával,  néhány  tekintetben  az  eredetiséget  is. 
Megdöbbentő,  hogy  a  negyedik,  1912‐es  munkafázis  kilenc  szonátájában  Bartók  mind  a 
metronómszámokat,  mind  pedig  az  ujjrendet  már  egyszerűen  d’Albert‐től  másolja  –  utóbbiak 




ujjrendjeihez  képest  kevésbé  ergonomikusnak  tekinthetők,  s  érezhetően  eltérő  zongoratechnikát 









foglalkozik,  s  azokat  elmulasztja  átemelni.383  Az  ujjrendek  egyezése  összességében meghaladja  a 
99%‐ot;  az  említett  apró  változtatásoktól  eltekintve  ott  és  csak  ott  találhatók  az  ujjrendek,  ahol 
d’Albert‐nél  is, s éppen ugyanazok az ujjak.384 Aki tehát Bartók tempóira vagy ujjrendjeire kiéhezve 
keresné  a  közkönyvtárainkból  szinte  megszerezhetetlen  Bartók‐sorozatot,  a  4.  munkafázis 
szonátáinak esetében csalódnia kell – d’Albert tempóit s ujjazatait kapja. Ugyanez a helyzet ráadásul 




  A  két  utolsó,  már  meg  nem  jelent  közreadás  metszőpéldányaiból  kideríthetjük,  hogyan 
dolgozhatott  Bartók  az  utolsó munkafázisban. A  gyanúsan  sok  javítás  indoka,  amely  szinte  csak  a 
kézzel  beírt  ujjrendeket  érintette,  nem  az  volt,  hogy  Bartók  gyakran  meggondolta  magát  az 
ujjrendeket illetően, vagy hogy papíron – például Rákoskeresztúrról Budapestre menet a vonaton,387 
hogy  időt  spóroljon  a  saját maga  által értékesebbnek  tartott  tevékenységeire –  találta  volna  ki  az 
ujjazatot, s azután zongorán kipróbálva javítgatta. A kézzel írott ujjrend ugyanis, amelyet a Breitkopf 
&  Härtel  „Urtext  classischer  Musikwerke”  sorozatában  megjelent,  metszőpéldányként  használt 
                                                            
383 Például a 4. munkafázisban elkészült opp. 31/2 és 31/3 nyitótételei esetében csak a kezdőtempót veszi át 
d’Albert‐től,  a  tételeken  belüli,  d’Albert‐nél metronómszámmal  is  jelölt  új  tempók  esetén  (a  3.,  9.  és  13. 
ütemben)  Bartók  –  meglehetősen  logikátlanul  –  már  nem  közöl  metronómszámokat.  A  3.  munkafázisban 
elkészült  közreadásokban  Bartók  egyáltalán  nem  ad meg metronómszámokat,  kivéve  az  op.  26‐os  Asz‐dúr 
szonátát (itt részletesen közöl metronómszámokat s ezek sem d’Albert‐éivel, sem Bülow‐éival nem egyeznek), 
amelyet a Zeneakadémia első  szemeszterében első Beethoven‐darabjaként  tanult  (Dille/Jugendwerke, 241)  s 
1904. november 10‐én, második pozsonyi szólóestjén elő is adott (Demény/Tanulóévei, 451), valamint az op. 53 
nyitótételének kezdetét, amelyet első nyilvános fellépésén játszott tizenegy esztendősen. Utóbbi esetben a  = 





244–245.  ü.  =  8/6/3–4.  A  II.,  III.  és  IV.  tételben  azonban  teljes  az  ujjrend‐egyezés;  a  III.  tételben még  egy 
d’Albert‐i  sajtóhiba  is  benne marad  Bartók  közreadásában,  3–5‐ös  ujjazat  egy  késleltetésre  a menüett‐triót 
megelőző ütemben. 
385 A op. 119 kottaszövegének forrása azonban nem a Cotta szövege lehetett (árulkodó jel például a sorozat 6. 
darabjában  a  Beethovennek  tulajdonított  „Leichtlich  vorgetragen”  instrukció,  mely  Bülow‐nál  „Leichtlich 
vorzutragen”), hanem talán a régi Beethoven‐összkiadás (Breitkopf und Härtel, Serie 18). Ebbe másolhatta át 
föltehetően maga Bartók Bülow ujjrendjét, amelybe azután bele‐belejavítgatott.  
386 Az  ujjrendeket,  igen  kevés  kivétellel, Mozart  és Haydn  szonátáiban  is  a  Cotta  kiadásából másol(tat)ta  ki 
Bartók  (ld.  a Mozart‐közreadások  ujjazataival  kapcsolatban:  Srebrenka/Mozart,  92–98  is).  Ha  tehette,  nem 
közölt  metronómszámokat,  vagy  a  Cotta‐kiadásból  vette  át  azokat;  a  nem  pontosan  egyező  MM‐számok 
többsége  legföljebb  árnyalatnyival  eltérést  mutat  (ld.  a  Mozart‐közreadásokkal  kapcsolatban 
Srebrenka/Mozart, 83–86,  ill.  a Mozart‐közreadások  tervezett új  reprintjének  Somfai  László  által  írt,  készülő 
kritikai  jegyzetanyagát  is  [kéziratban]).  A  Beethoven‐tételek  tempóinak  összehasonlítását  az  említett 
közreadásokban ld. az 1. függelékben.  






más,  mint  d’Albert  ujjrendje.  Ezt  a  mechanikusan  átmásolt  ujjrendet  javítgatta  utóbb.  Érdemes 
megjegyezni:  a  negyedik  munkafázis  publikált  szonátaközreadásaihoz  képest  a  két  fönnmaradt 
publikálatlan közreadásban jelentősen több ujjrendi javítást találunk. D’Albert‐től másolta be Bartók 






mint  bármely más  szonátában  az  utolsó munkafázisból,  s  önálló, mind  d’Albert‐étől, mind  pedig 
Bülow‐étól  eltérő  elképzelést  közvetít  arról,  hogyan  gyorsul  föl  a  drámai Maestoso  bevezetés  az 
Allegro con brio ed appassionato  főrészbe. Hasonlóképpen, a Zeneakadémián  tanult op. 26‐os Asz‐
dúr  szonátának  tempóválasztásai  is  kiérlelt  koncepcióról  tanúskodnak,  mely  mindazonáltal  nem 
mentes a két minta, d’Albert és Bülow hatásától (ld. az 1. függelékben).  
A  közreadások  részletes  elemzéséből  jól  érzékelhető,  hogy  Bartók  az  interpretáció  mely 
elemeit tarthatta elsődleges vagy másodlagos (sőt, harmadlagos) fontosságúnak. A saját alaptempó 
vagy  ujjrend  kialakításáról  könnyű  szívvel  lemondott,389  csakúgy,  mint  a  pedálozás  részletes 
jelzéséről‐meghatározásáról.390 A  súlyrend  (a  formai  és  tonális  szerkezet),  valamint  a  –  részben  a 
formához s a tonalitáshoz, részben pedig a gesztusokhoz és a karakterekhez kapcsolódó – dinamika 
egyedi  megjelenítése  azonban  azokban  az  esetekben  is  alapvető  fontossággal  bírt  számára  és 
megtartotta  ezek  fölött  a  kontrollt  –  a  legtöbb  esetben  szembeszállva  a  számára  referenciaként 
szolgáló  kottaszövegekkel  is,  így d’Albert  vagy Bülow  interpretációival –,  amikor érezhetően  kevés 
idő‐  és  energiabefektetéssel  kívánta  elvégezni  közreadói  munkáit.391  A  karakterre,  játékmódra, 
hangszerelésre,  ill.  technikai  elemekre  utaló  verbális  előadói  instrukcióit  inkább  a  másodlagos 
fontosságú  interpretációs elemek közé sorolhatjuk: „gyors” közreadásainál nemritkán csupán reagál 
                                                            
388 Dille/Jugendwerke,  241.  Könyvtárában  fönnmaradt  e  szonáta  Cotta‐kiadása  (Bülow  közreadása),  részben 
minden bizonnyal Thomán bejegyzéseivel (ld. ezekről föntebb).  
389  Mint  korábban  már  utaltam  rá,  a  3.  munkafázis  szonátái  esetében  egyáltalán  nem  közöl 
metronómszámokat,  kivéve  az  op.  26‐os  szonátában,  valamint  az  op.  53  nyitótételének  legelején.  A  4. 
munkafázisban pedig d’Albert‐től veszi át a metronómszámokat, de kizárólag a tételek elején; e szonátákban 
d’Albert tételeken belüli MM‐számait egyszerűen ignorálja, ill. elmulasztja átvenni azokat.  
390  Az  első munkafázis  szonátáinak  első  kiadásában  például  sokkal  kevesebb  pedált  jelez, mint  a második 
kiadásban – ez azonban nem koncepcióváltozást jelez a pedálozás terén. 
391 Megállapításommal összhangban van az a tény, hogy korrektorként Bartók a ritmushibák, a dinamikai jelek 
pontatlan elhelyezkedése és a cresc.,  ill. dim. villák hosszának hibái  tekintetében  szinte  tévedhetetlen volt – 





d’Albert  (vagy  olykor Bülow)  előadói  utasításaira–javaslataira, még  ha  igen  ritkán másol  is  szolgai 
módon.392  A  kottaszövegek  tüzetes  tanulmányozása  nyomán mégis  határozottan  állíthatjuk,  hogy 
zenei koncepció  tekintetében a későbbi közreadások semmiképp nem  tekinthetők hanyagabbnak a 
bő magyarázatokkal ellátott elsőknél. Az alábbiakban  jellemző példákkal  is  igyekszem  illusztrálni ezt 
az állítást.  
A  közreadások  legelső  kottafüzetében,  az  op.  2/1‐es  szonáta  első  kiadásának  1.  oldalán 
található  lakonikus Előszóban Bartók deklarálja, hogy elsődleges  referenciája d’Albert kottaszövege 
volt;  s  „[a]zzal,  hogy  főleg  az  első  és  egyszerűbb  szonátákba  annyi magyarázó  előadási  jegyet  és 
ujjrendet  jegyeztem,  azokon  akartam  segiteni,  akik  még  keveset  hallottak  előadásra  vonatkozó 
általánosabb  szabályokról  (fölmenőleg  cresc.,  lemenőleg dim., hangsulyozás  stb.).”393 D’Albert‐hez, 
valamint a 20. század első  felének  legismertebb Beethoven‐kiadásaihoz: Caselláéhoz, Schnabeléhez 
vagy  Lamond‐éhoz394  képest  így  lényegesen  részletezőbb  nála  éppen  az  elsődleges  fontosságú 
interpretációs  elemek megjelenítése  –  de  gyakran  a másodlagosaké  is  –;  e  tekintetben  az  általa 
tanulóévei  során  megismert  Cotta  szövegeinek,  ezeken  belül  is  elsősorban  Bülow‐éinak, 
részletességéhez  fogható.  A  Bartók‐közreadások  értékét  azonban  elsősorban  az  elsődleges 
fontosságú  interpretációs  elemek  jelenítik  meg  tanulóéveinek  ideáljaihoz  –  a  Lebert‐féle  Cotta‐
szövegekhez, d’Albert‐hez,  s olykor Bülow‐hoz  is – képest: a  súlyrend és a nagyforma gazdagabb–
kidolgozottabb,  teljes  tételeket egységben  láttatni képes,  többszintű reprezentációja. A Beethoven‐




392 Például az op. 22‐es  szonáta  zárótételében d’Albert két  „quasi Violoncello” utasítása egyikéből Bartóknál 




sajnálatosan  elfeledett  traktátus  született  a  kifejező  zenei  előadásra  vonatkozó  szabályszerűségek 
szisztematikus  jellemzésére  (ld.  pl.  a  népszerű  Klauwell/Vortrag  előszavát  [III–V.  old.],  amelyben  a  kölni 
professzor  1883‐ban  kifejti,  hogy  mennyire  égető  volt  egy  ilyen  gyakorlati  célú  rendszerező  munka 
megjelentetése).  
394  Alfredo  Casella  (közr.,  1919–1920):  Sonate  per  pianoforte  di  L.  van  Beethoven.  Nuova  edizione  critica 
riveduta  e  corretta da Alfredo Casella. Milánó  stb.: G. Ricordi E. C.,  lemezszám: E. R. 1–3;  Frederic  Lamond 
(közr.,  1923):  Ludwig  van  Beethoven:  Sämtliche  Sonaten  für  Klavier  zu  zwei  Händen,  herausgegeben  von 







Székely  Júlia,  aki  Bartóknak  közel  egy  évtizeden  át  volt  tanítványa  1923‐tól  –  és mint  írásaiból, 
valamint a disszertációm második részében közölt elemzésekből kiderülhetett: valódi rajongója –, e 
szavaival hitelesen és találóan adja vissza a kortársak véleményét Bartók Beethoven‐interpretációiról: 
a két  szerző „közötti mély  lelki‐szellemi  rokonság Bartók Beethoven‐interpretálásában mutatkozott 
meg  leginkább. Csak az tudhatja ezt, aki hallott valaha Bartóktól Beethoven‐szonátát előadni.”396 A 
későbbi szépírónő megfogalmazása tökéletesen egybecseng azokéval, akiknek lehetőségük volt tudni 
ezt:  a  Bartók  fiatalkorában  megjelent  valamennyi  ismert  koncertkritika  szinte  kivétel  nélkül  a 
legnagyobb  elragadtatással  szól  Bartók  Beethoven‐interpretálásáról.397  „Úgy  látszik,  [Bartók]  a 
Beethoven‐ és Mozart‐játékban adja legmélyebb értékeit”398 – mintha Tóth Aladárnak e kijelentését 
visszhangozná  a  közeli  tanítvány  is.  Saját  kompozíciói  után  Beethoven műveit  játszotta  legtöbbet 
koncertjein Bartók;399  s amikor hangversenyeinek műsorán helyet kapott egy‐egy Beethoven‐mű – 
kiváltképp szonáta –, „többnyire ez volt az est legnagyobb sikere” – emlékezik vissza Székely.400 Frid 
Géza  megfogalmazásában,  aki  Bartók  életének  húsz  éven  át,  1920  és  1940  között  volt  tanúja 





hallották  Bartóktól  Beethoven  szonátáit  játszani.  Nehéz  elképzelni  egyenrangúbb  Beethoven‐interpretálást, 
mint amilyen Bartóké volt. Könyörtelen szigorával, izzó kérlelhetetlenségével, önmagát pusztító makacsságával 




Székely  és  Bartók  pedagógiai  kapcsolata  idején  –  előadóművészet‐történeti  piedesztálra  helyezi  Bartókot: 
„Egyetlen  zongoraművésznél  sem  látjuk ennyire  tisztán: a művész mindent előlről kezd. Bartók úgy  játssza a 
Kreutzer‐szonátát, mintha előtte  senki  sem  játszotta  volna. Úgy  teszi meg  az utat  a  kompozíció  legmélyebb 
lényegéig, mintha  ezen  az  úton még  senki  sem  járt  volna.  A művekhez,  különösen  az  olyan  sokat  játszott 
művekhez,  mint  a  Kreutzer‐szonáta,  sok  tapad  azokból  az  előadó‐művésztekintetekből,  melyek  az  idők 
folyamán rászegeződtek. Sauer, d’Albert, Fischer és a többi angyalok játékán érezzük, hogy ezt és ezt a művet 
előttük egy Liszt, egy Rubinstein vagy más,  talán kisebb művész  is  játszotta. Aránylag még Dohnányi  látása a 
legelfogulatlanabb. De Bartók tekintete olyan, mintha benne az emberiség most nyitná ki először a szemét. És 
mégis mennyire érett, kialakult az ő játékában minden! Csupa intelligencia, csupa szellem! Hosszú évszázadok 
munkája  sem  dolgozhatna  ki  valamely  stílust  tökéletesebben.  És  azután  Bartók  temperamentumának 
megdöbbenő  elemi  ereje!  Igaz, minden  nagy művész  elementáris,  de mennyi megalkuvás  fátyolozza még  a 
legnagyobbaknál  is az elementáris színeket, a  lélek első primaer megmozdulását a kifejezés munkájánál hány 
utólagos  reflexió, mellékkörülmény  téríti ki,  ide‐oda, az  őseredeti  irányból! Bartók viszont  tisztán,  töretlenül 








interpretátora Beethovennek Bartóknál. Ha  az  ember behunyta  a  szemét,  azt hihette, hogy maga 
Beethoven ül a zongoránál: hihetetlenül erős hangsúlyokat hallhattunk, a leggyöngédebb részletekkel 
váltakozva.  […]  Az  ő  meggyőzően  szuggesztív  játékmodora,  az  ő  minden  ellenállást  legyőző, 
hihetetlenül  gazdag  nüanszai  visszaadhatatlanok;  senki  sincs,  aki  reprodukálhatná  őket.”401 
„Beethoven‐interpretációi,  úgy  hiszem,  a  legrendkívülibbek  voltak,  amelyeket  [akkoriban]  hallani 




emlékezett  vissza  Bartók  Beethoven‐tolmácsolására:  „I  thought  he  played  the  early  Beethoven 
sonatas better than anyone, particularly the outer movements. They were very rhythmic, with hardly 
any pedal.”  („Úgy gondoltam, hogy a korai Beethoven‐szonátákat  jobban  játszotta, mint bárki más, 
különösen a szélső tételeket. Ritmikusak voltak, szinte pedál nélkül.”)403 Szalay Stefánia emlékei, aki 
negyedszázaddal  korábban, 1906  és 1909  között  volt Bartók  tanítványa  a  Zeneakadémián,404 nem 
csupán  egybevágnak  Székelyéivel  és  Kleinéivel,  hanem  finomítják  is  azokat:  „Bartók  tökéletesen 
tolmácsolta Beethoven gondolatait, érzelmeit és  teljes egyéniségét beleöntötte az előadott műbe. 
Elsősorban zongorázásának kifejező erejét, dinamikáját csodáltam meg. A  lényeget. Aztán rájöttem, 
hogy  előadó művészetét  a  részletek  pontos  kidolgozása  is  jellemzi.  Figyelme mindenre  kiterjedt. 
Például pedálozni senki sem tudott úgy, mint Bartók.”405 Albrecht Sándor viszont, a Szalayval egyidős, 
Bartóknál  pedig  négy  évvel  fiatalabb  tanítvány  és  egy  életen  keresztül  közeli  barát,  aki  Szalay 
Stefániával azonos (III.) évfolyamon kezdett Bartók tanítványaként a Zeneakadémián, úgy emlékezett 
élete végén, hogy Bartók „Beethovent kissé objektíven játszotta, de érdekes – teszi hozzá –, hogy ez a 
csupa  acél  ember  mily  végtelenül  finoman,  poétikusan,  harmatos  gyengédséggel  játszott 
Mozartot”.406  Albrecht  talán  nem  csupán  Bartók  Beethoven‐interpretációjának  egy  kortársaitól 
                                                            
401 Bónis/Így láttuk, 90, ill. 89–90. Frid Géza (1904–1989) Zeneakadémián 1912 és 1924 között volt Keéri‐Szántó 
Imre  és  Bartók  Béla  (zongora),  valamint  Kodály  Zoltán  (zeneszerzés)  tanítványa  (MÉL/Frid  Géza;  NB.: 
Demény/Zeneakadémia listájában [140–143], mely Bartók zeneakadémista zongoranövendékeit sorolja föl, Frid 
nem található). 







13). A  zeneakadémiai  évfolyammal  kapcsolatban  ld. Demény/Zeneakadémia, 140  (Albrecht), 143  (Szalay). A 
közeli  –  és  maga  számára  leírt,  önmagával  társalkodó  jegyzeteiben  nemritkán  talán  némi  irigységgel  is 
fűszerezve csípősen őszinte – barát: Kodály is éppen ezt a kifejezést találja Bartók zongorajátékára. „Dohn[ányi] 








is  kapcsolatba  hozható,  aki  negyedszázaddal  később,  1930  és  1933  között  tanult  Bartóknál: 
„Megdöbbentő és fantasztikus volt […], hogy bármit játszott – lett légyen az Couperin, Rameau, Bach 
vagy Beethoven –[,] annak teljesen egyéni zamata  lett az ő előadásában, annyira bele tudta vinni a 




válik  tudatossá;  a  tanítványi  kör  java  viszont már Bartók  zongoratanításából  is  leszűrhette  azt:  „… 
abból, ahogyan [Bartók] Bach zongoraműveit vagy a Beethoven‐szonátákat tanította, többet lehetett 
tanulni  a  zenei  formákról,  mint  amit  sok  fiatal  és  ambiciózus  zeneszerző  eltanulhatott 




„Ne  vegyék  az  egykori  tanítvány  rajongásának,  amit  most  mondok:  [az  1925.  március  21‐i 








407  Bónis/Így  láttuk,  155–156,  a  kiemelés  tőlem  (S.  L.).  Sándor  György  egy  1994‐es  interjúban  a 
következőképpen  szövi  tovább  a Bónis  kötetében megjelenő  gondolatot:  „He  very  personally  and originally 
approached  everything.  His  whole  personality  was  very  definite  and  very marked.  So  the  way  he  played 
Mozart,  I have not heard done before. The way he played Bach, nobody played Bach before. […] The way he 
played Bach’s pieces was the freest, and also the most flexible interpretation [was] in Beethoven’s music.” Az 
interjú  Huang  Fung‐Yin  –  egyébként  botrányos  színvonalú  –  disszertációjának  részét  képezi  (Bartók’s 
Contributions  to  Piano  Pedagogy:  His  Editions  of  Bach’s Well‐Tempered  Clavier  and  Impressions  of  Former 
Students. DMA‐disszertáció. Columbus [Ohio]: Ohio State University, 1994), tele az interjúalany Sándor György 
által kifogásolt, helytelenül lejegyzett, kijavítatlan részletekkel (Sándor erről szóló levelét a disszertáció szerzője 
korrekt módon közli); az  imént  idézett  részekhez mindenesetre Sándor nem  fűzött hibajavítási kérelmet  (70, 
78. old.).  
408 „But from the way he taught the interpretation of Bach’s piano works or the Beethoven Sonatas one could 
learn more about musical  forms  than many a young and aspiring composer was able  to pick up by studying 
harmony and counterpoint with other teachers of the Music Academy.” Földes Andor visszaemlékezését közli: 
Gillies/Remembered,  77.  Földes  a  Zeneakadémián  Dohnányi  növendéke  volt,  majd  16  évesen,  1939‐től 








Szigetivel  játszott  egyik  budapesti  estjükön.  Az  Adagio  17.  ütemében  a  basszus  a‐ja  a  b’‐vel  való 
disszonálásban olyan volt, hogy aki ezt egyszer  így hallotta,  soha nem  felejti el.  […] ahogy Bartók a 
basszus asz‐a‐b kromatikáját vezette, az a pattanásig feszülő intenzitás, amely e három, igénytelennek 
látszó  hangot  hihetetlenül  jelentőssé  tette:  túlment  a  puszta  interpretálás  fogalmán  s  a  zenei 
folyamatnak  az  alkotózseni  által  való  újjáteremtése  volt.  Igen:  a  hallgató  egy  előtte  végbemenő, 
szenzációs  teremtő  folyamatnak  lehetett  részese.  Bartók  e  három  hang megszólaltatásakor  szinte 




cizellált  részletmunka mellett a  leggrandiózusabb  formálóművészek egyike  volt. Előadóként éppúgy, 
mint alkotóként.”409 
Miben  rejlhet  az  a  „magnetikus  erő”,410  a  feszültség,  a  kinyilatkoztatásszerű,  „meggyőző 
szuggesztivitás”,411  amely,  fültanúi  szerint,  Bartók  játékát  Beethoven  kapcsán  (is)  jellemezte?412 
Vajon  képesek‐e  közvetíteni  ezeket  a  tulajdonságokat  az  1910‐es  évek  fordulóján  elkészült 
Beethoven‐közreadások?  Vagy  csupán  arról  lehet  szó,  hogy már  a  percepciót  is  eltorzítani  képes 
csodálat vagy az emlékezet konstruktív–konfabulatív természete413 nyomán szélsőségesen pozitívvá 
– és meglepően egyöntetűvé –  csiszolódott a  legtöbb emlék? Mi  tükröződhet a közreadásokban a 
fiatal – huszonéves – Bartók Beethoven‐játékának tisztaságából,414 a teljes tételeket egyben  láttatni 
                                                            
409 Bónis/Így  láttuk, 111–112. Hernádi  Lajos  (1906–1986) 1924 és 1927 között volt a Zeneakadémián Bartók 
tanítványa; később Schnabelnél és Dohnányinál is tanult (MÉL/Hernádi Lajos). 
410  „Zongorajátékának modora végletesen  intenzív.  [… Egyik kritikusa]  játékának  stílusát ezért  szerette volna 












413  Vö.  Elizabeth  F.  Loftus,  Jonathan W.  Schooler, Willem  Albert Wagenaar  (1985):  The  fate  of  memory: 
Comment on McCloskey and Zaragoza. Journal of Experimental Psychology: General, 114 (3), 375–387. 
414 Vö. August Beer kritikájával a Pester Lloydban (1906. január 6.) a január 3‐i vigadóbeli koncerten játszott B‐
dúr  trió  (op.  97)  kapcsán  (idézi  Demény/Kibontakozása  I.,  289);  vagy  Kacsóh  Pongrác  leírását  három  évvel 




képes  „tiszta  és  átlátszó  frazirozásból”,415  a  „mértéktartó megfontoltságából”,416  s  ezzel  együtt  a 
„leheletszerű pianóktól a  legnagyobb fortissimókig” terjedő „meglepő dynamikából”,417 vagy éppen 
Beethoven  humorából?418  Rögzítheti‐e  a  kottakép  a  „megformáló,  rendcsináló  kedv  makacs 
szenvedélyét,  mely  Bartókot  a  vele  oly  rokon  teremtőzseni,  Beethoven  légkörében  elfogta”,  a 
„látszólagos  felfordulásban  kínos,  szigorú  rendet”,419  a  ritmikusságot,  amelyet  tanításával  is 









Bartók  Beethoven‐interpretációját  a  hagyomány‐elemek  felől  közelítjük  meg,  s  ezek 
analíziséből  kiindulva  haladunk  az  egyedibb,  a  közreadó  személyiségét–habitusát  mind 
Őszintén  szólva, eddig  csak D’ Albert, Risler és Dohnányi  játékában  tudtunk olyan  tiszta esztétikai élvezetet 
találni, mint az övében. Ez persze egyéni véleményünk, lehet, hogy kissé elfogult, de biztosan tudjuk, hogy igen 
sokaknak ugyanez a véleménye.” A „tiszta(ság)” nem pusztán Beethoven‐tolmácsolásával kapcsolatban jelenik 
meg – ez kritikusainak egy életen át hangoztatott  jelzője marad  játéka kapcsán,  természetesen nem  csupán 
technikai értelemben.  
415 A Nyugatmagyarországi Híradó  (1904. november 11., G. M.,  idézi Demény/Tanulóévei, 452) az op. 26‐os 
Asz‐dúr  szonáta pozsonyi előadásáról  így  írt:  „…első  tételét, Andante  con variazioni,  lágyabb és behizelgőbb 
billentyűveréssel, tisztább és átlátszóbb frazirozással alig lehet játszani, mint ahogy azt tegnap hallottuk. A reá 
következett  pezsgő,  bizsergő  Scherzó  után  a  gyászinduló  nehéz,  sulyos  akkordjai,  ez  a  mély  komolyságu, 
egyszerű  théma, mint mázsás  sírkő  nehezedett  a  hallgatóság  szorult  kedélyére,  hogy  a  Finale  gyöngyöző, 
csillámló allegro‐jával annál nyomatékosabban kifejezhesse ismét a fel‐felviruló életkedvet.”  
416  Theodor  Helm  kritikájából  a  Pester  Lloydban  az  Esz‐dúr  zongoraverseny  1903.  november  4‐i  bécsi 
előadásáról Bartókkal (Demény/Tanulóévei, 406). 
417 „Bartók a  legkitünőbb zongoraművészek egyike. A  technikája  tökéletes. Nálánál brilliánsabb skálát el sem 
képzelhetünk. A dynamikája meglepő. A leheletszerű pianóktól a legnagyobb fortissimókig fokoz egy‐egy részt. 
Bámulatba  ejt  sokszor,  hogy  oly  kis  ember  oly  acélizmokkal  rendelkezik.”  (Bartók  1912.  április  20‐i 
marosvásárhelyi szólóestjéről, melyen Beethovent is játszott, a Székely Naplót idézi: Demény/Kibontakozása I., 
418.) 
418 Vö. a Pesti Napló (1906.  január 6.) kritikájával a  január 3‐i vigadóbeli koncerten  játszott B‐dúr trió (op. 97) 
kapcsán  (Demény/Kibontakozása  I.,  288):  „Kitűnően  megértette  a  »nagy«  B‐dúr  trió  derűs  humorát, 
szellemesen jellemezte azt az iróniát, amely fel‐felcsillan Beethoven e remekében, mint valami diszkrét, kedves 
Haydn‐karikatura.” 
419  Székely/Bartók  tanár  úr,  66.  Ld. még  különösen  uo.,  112,  valamint  –  többek  között  –  Comensoli Mária 
(Bónis/Így láttuk, 148) visszaemlékezését is.  
420 A  tanításában közvetített  ritmikussággal és  ritmikus pontossággal kapcsolatban  lásd  többek között Balogh 








hogy  Backhaus  jobban  játszik;  de  ez  legalább méltó  ellenfél  és  ízlés  dolga  kinek  játéka  tetszik  jobban.  A  t. 





erőteljesebben  tükröző mozzanatok  felé. Vizsgálódásainkat  a bartóki  interpretáció  két, 19.  századi 






Bartók  számára  elsődleges  fontosságú  elemek  közé  –  különösen  azokban  a  szonátákban  nem, 
amelyekkel  zeneakadémista  éveitől  kezdve  a  közreadás  elkészítéséig  nem  foglalkozott  behatóan, 
tehát amelyeket nem „végzett anyagként” tanult meg vagy játszott koncerten. Érdemes megjegyezni, 
hogy metronómszámokat  saját, 1906–1907 előtti műveinek kézirataiban  sem adott meg – éppúgy, 
mint  első  kinyomtatott műveiben  –;  s  a  Rozsnyai,  valamint  a  Rózsavölgyi  cég megjelentette  első 
kompozícióiban  is csak a revízió utolsó  lépéseként egészítette ki metronómszámokkal olasz  tempó‐ 
(ill.  karakter‐)  utasításait  a metszőpéldányként  a  kiadónak  átadandó  kéziratban,  vagy  legkésőbb  a 
korrektúralevonat  javítása  során  (ugyanakkor  a  teljes  Gyermekeknek  sorozat  első  kiadásában 
egyáltalán nem  is közölt metronómszámokat – a darabok  instruktív célzata dacára). MM‐számokat 
1912  és  1918  között  írt műveinek  kéziratai  sem  tartalmaznak.423  Amikor  Bartók  a  Rózsavölgyi  és 
Társánál  1909‐ben megjelent  1.  vonósnégyes MM‐jelzéseivel  kapcsolatban  a  darabot  játszó Max 
Rostal  hegedűművész  kérdéseire  válaszol  1931‐ben,  így  magyarázza  számos  más  „korai  kiadás” 
hibáját is:  
„… korábbi műveimben a MM  jelzések  igen gyakran pontatlanok, vagyis nem  felelnek meg a helyes 
tempónak. Ezt a körülményt csak azzal magyarázhatom, hogy annakidején a MM jelzéseket túlságosan 
felszínesen  készítettem  el  és  hogy  talán  a metronómom  is  rosszul működött.  A  birtokomban  van 
ugyanis  néhány  saját  előadású  zongoraművem  20  év  előtti  fonográf‐felvétele,  ezek  azt  bizonyítják, 
hogy ezeket a dolgokat ma  is pontosan ugyanabban a tempóban  játszom, mint annakidején. – Most 
egy  inga‐metronómot  használok,  amely  természetesen  nem  tud  a  helyes  rezgésszámtól  való 
különleges eltérést felmutatni.”424 
A nem d’Albert‐től másolt metronómszámokkal ellátott Beethoven‐szonáták  (vagyis az 1–2. 
munkafázisban  elkészült  közreadások,  valamint  a  két  kiadatlan,  metszőpéldányban  fönnmaradt 
közreadás:  opp.  101  és  111)  közül  különösen  az  a  szonáta  tükröz  határozott  egyéni 











beethoveni  tradíciót  föltételezhetően  jellemző –  s  csak a 19.  század első  felének végén  lelassult – 
andante‐tempóval, ugyanakkor még a Liszt‐tanítványok is általában véve jóval kevésbé lassú tempót 
javasolnak, mint amilyet e tétel számos mai előadásában megszokhattunk.425  
  A  19.  század  folyamán  éppen  Liszt  és Wagner  előadásai  közvetítették  széles  körben  azt  a 
tendenciát,  hogy  a  klasszika  tételeinek  alaptempói  (kiváltképpen  a  lassú  tételek)  olykor 
jelentékenyen lelassultak, s ez a romantikus örökség bírhatott meghatározó hatással – sőt, úgy tűnik: 
fölerősödve  – még  a  távoli  20.  század második  felének  előadóművészetében  is.426  A  Beethoven‐
szonáták  egyik  első  „összkiadását”,  a  legkorábban  1828–1833‐ból,  legkésőbb  1837‐ből  származó 
Haslinger‐féle  kiadást,  mely  Sandra  Rosenblum  érvelése  szerint  a  Beethovenhez  vélhetően 
legközelebb  álló  alaptempó‐koncepciókat  rögzíti,  szinte  biztosan  az  egyik  legközelebbi  szem‐  és 
fültanú, Czerny  látta el metronómszámokkal.427 Ezek az értékek még a 19. század első harmadában 
fölgyorsult428  –  s  számos  bizonyíték  nyomán  a  Beethoven  által  is  valószínűleg  képviselt,  ill.  élete 
végén elfogadott – tempókat tükrözhetik, ám Czerny később, az 500. opuszaként kiadott Pianoforte‐






tételek előadását  is, s ez a hatás Wagner közvetítésével  terjedt el Európában  (nem csupán a gyors 
                                                            
425  A  Beethovenhez  legközelebb  álló  tempókkal,  valamint  a  19.  századi  trendekkel  kapcsolatban  ld. 
Rosenblum/Metronome  marks,  66,  ill.  68.  Egyébként  Bartók  variáció‐tempói  e  tételben  szinte  teljesen 
megegyeznek  a  Czerny  által  1856‐ban,  a  Simrock‐kiadásban  javasolt  metronómértékekkel  (ld. 
Rosenblum/Metronome marks, 68 [Table 1]; Bartók tempóit ld. 1. függelékünkben; a Simrock‐féle, Czerny által 
szerkesztett kiadásról pedig  ld. Newman/Checklist, 511–512). Ez minden bizonnyal véletlenszerű, hiszen más 











tételek  tekintetében, hanem kiváltképpen, máig ható módon, a  lassú  tételek és a „lassú” menüett 
esetében).430  
  A  Beethoven‐szonátatételek  tempóinak  összehasonlító  elemzésével megállapíthatjuk,  hogy 
Bartók koncepciója rendszerszerű módon sem Bülow‐étól, sem d’Albert‐étől nem tér el jelentősen, s 
általában d’Albert‐éihez áll közelebb.431 Az egyezések gyakran mindhárom közreadást érintik – sőt, a 
kor  Schnabel és Backhaus mellett egyik  legjelentősebbnek  tartott Beethoven‐pianistája, a  Liszt‐ és 
Bülow‐tanítvány  Frederic  Lamond432  1923‐as  közreadását  is.  Bartók  kottaszövegben  rögzített 
alaptempó‐elképzelései  tehát  egyértelműen  tükrözik  a  Liszt  tanítványai  között  is  legjelentősebb 
Beethoven‐interpretátorok  stílusát.  Figyelemre  méltó,  hogy  ha  összehasonlítjuk  a  Bartók  által 
megadott  tempókat  a  föltehetően  1828–1833  között  publikált  Haslinger‐féle  kiadásnak  Czernytől 
származó,  a  beethoveni  koncepciót  leghívebben  követőnek  vélt  metronómértékeivel,  világosan 
megmutatkozik  a  Lisztnek  tulajdonítható  hatás:  a  37  összevethető  tételből  Bartóknál  18  tétel 
tempója  lassabb  (legalább  mintegy  5%‐kal,  legföljebb  25%‐nyival),433  4  pedig  rendkívül  jelentős 
mértékben –  legalább negyedével–harmadával –  lassabb;434 s csupán hat  tétel gyorsabb  (öt  tétel – 
két  adagio,  egy  tempo  di menuetto  és  két  andante435  – mintegy  5–25%‐nyival,  egyetlenegy  tétel 
pedig  –  az  op.  101  II.  tétele  –  több  mint  kétszer  gyorsabb).436  Bartók  és  a  Liszt‐tanítványok 
alaptempói  ugyanakkor  a  20.  század második  felének  tempóitól  is  jellegzetes módon  eltérnek:  a 
gyors  tételek gyakran  jelentősen gyorsabbak voltak a 19. század végének,  ill. a 20. század elejének 












435 Op. 10/1,  II. (Adagio molto); op. 26,  I.  (Andante con variazioni – a 2. és a 3. variáció); op. 27/2,  I.  (Adagio 
sostenuto), op. 49/2, II. (Tempo di Menuetto).  
436 A Haslinger‐kiadás MM‐számait  közli:  Rosenblum/Metronome marks,  68–69  (Table  1,  ld.  az  [a]  oszlopot 
[„Haslinger  1”]).  Elemzésem  az  1.  függelékünkben,  valamint Rosenblum  e  táblázatában  közös 39  tétel MM‐
értékeinek összevetésén alapul.  
437 Úttörő monográfiájában Robert Philip  jelentős minta átvizsgálása nyomán megállapította: általában véve a 
tempósíkok  széthúzása  tapasztalható  a  19.  században,  ill.  a  20.  század  első  harmadában  iskolázódott 
előadóművészek játékában a későbbiekhez képest. A gyorsabb területeket, ill. tételeket gyorsabban játszották, 
így  jelentősebb  volt  a  lassú  és  gyors  tempóterületek,  ill.  tételek  közötti  alaptempó‐különbség  (Robert Philip 
[1992]:  Early  Recordings  and  Musical  Style:  Changing  Tastes  in  Instrumental  Performance,  1900–1950. 







amikor  a  szonátafaktúrák  nagy  részét  zenekari  ihletésű  szövegekként  interpretálja.  Székely  Júlia 
Mozarttal kapcsolatban följegyezte, hogy „[z]ongoraműveinek tanításánál ellenőrizte, vajon tisztában 
van‐e  a  növendék  Mozart  zenekari  műveinek  hangszerelési  szabályaival.  Tudni  kellett,  melyik 
szólamot  adta  volna  Mozart  a  vonósoknak,  melyiket  a  klarinétnak  stb.,  ha  történetesen  nem 





Bartók egyik  legelső  szonátaközreadása, az op. 10/1  jegyzetanyagában  találjuk a következő 
szinte esszényi terjedelmű, esztétikai tekintetben árulkodó tartalmú bevezetőt a témáról:  
„Itt  egyuttal  meg  kell  jegyeznem,  hogy  Beethoven  korábbi  zongoraszonátáit  mintha  csak  nem  is 
zongorára, hanem zenekarra tervezte volna, s csak utólag rendezte volna zongorára. Legfeltünőbb ez 
pld. ebben a[z első] tételben, a »Pathétique« I. és II. tételében, az op. 2. No. 3‐ban vagy az op. 28‐ban. 
Mindezeket  jártassággal  nagyon  szépen  meg  lehetne  hangszerelni.  Aki  hasonlót  próbálna  a 
»Waldstein«‐nal vagy az »Appassionata«‐val, ugyancsak megakadna, mig az utolsó  szonátáknál még 







439  Az  op.  27/2  bőséges  Bartók‐jegyzetanyagából  (II.  tétel,  b)  jegyzet  a  kotta  3.  oldalán):  „Eddig  grazioso‐t 
játszottunk;  itt  egyszerre  csak  espressivo‐ra  változik  billentésünk, mintha más,  behizelgő  hangu  hangszerek 
vennék át a szót.” 
440 Székely/Bartók tanár úr, 59–60. Érdemes azonban megjegyezni, hogy Bartók Mozart‐szonátaközreadásaiban 
mindössze  egyetlen  helyen  találhatunk  utalást  arra,  hogy  e  darabok  esetén  is  fölmerül  a  zenekari  hangzás 
elképzelésének  kívánalma:  legelső  közreadott Mozart‐kottaoldalának  harmadik  lapalji  jegyzetében,  a  c‐moll 
fantázia (KV 475) 8. ütemének f kezdőütése kapcsán („Itt valóságos f‐t kell [é]rtenünk ‐ [sic] quasi zenekari tutti 
f‐t.”).  (A  közreadás  sorrendjéről  ld.  Somfai/19‐th  Century  Ideas,  84.  old.  c)  jegyzet,  valamint  a  Mozart‐
közreadások  tervezett  új  reprintjének  Somfai  László  által  írt,  készülő  kritikai  jegyzetanyagát  [kéziratban].) 
Elképzelhető  persze,  hogy  a  rivális  Rozsnyai  számára  elkészített  közreadások  szigorúbb  szerkesztői  elvei 







hogy  ez  épen  csakis  azon  képzelhető  el,  és  nem  hangszerelhető  át  vagy  csakis  igen  érzékeny 
veszteséggel. Nehogy  arra  értsék  ezt, mintha  Beethoven  első  szonátáiban  a  legcsekélyebb művészi 
tökéletlenség is volna. Mert habár teljesen zenekarszerűek is ezek, a maguk nemében zongorán lehető 
legjobban hangzanak. Különben is abban az időben a stilusok differencionálása még nem volt annyira 
kifejlődve  mint  a  Beethoven  utáni  korban.  Amint  hogy  pld.  Bach  idejében  mai  értelemben  vett 
hangszerelés sem igen volt.  
Ezeket  a  most  szóban  levő  szonátákat  tulajdonképen  csak  az  játszhatja  valamelyes 





Miképpen  a  népzene  típusai–stílusai  is  valamiféle  ős‐zenéből443  differenciálódhattak 
magasabb rendű és változatos, egymással folytonos kölcsönhatásban lévő repertoárokká, Bartók itt a 
par  excellence  zongoramuzsikát  is  egyfajta  evolúciós  folyamat  eredményének  láttatja.  Ez  az 
eredmény,  úgy  tűnik  a  föntiekből,  a  hagyományokat  nem  pusztán  hordozó,  hanem  új  típusokat–
stílusokat  teremteni  képes  géniusz:  Beethoven  érdeme. Azé  a  komponistáé,  akinek  a  húszas  évei 
végét járó Bartók elsők között is elsőként, s talán egyedüliként, szánta az ideál szerepét.444  
  A  hangszerelésre  való  utalások  valóban  csak  az  említett  szonátákig  terjednek;  a 
kronológiailag  legutolsó  zongoramű, amelybe Bartók  ilyen utalást–ötletet  ír, az op. 35  (a  szonáták 
közül pedig az ugyancsak 1802‐ből származó op. 31/3). Különös apró lapszus csupán, hogy az op. 111 
metszőpéldánya mégis  tartalmaz egy  zárójeles  „(quasi harm.)” bejegyzést.445 Míg a  szonátatételek 









444  Vö.  a  korábban  idézett,  Edwin  von  der  Nüll  kérdéseire  adott  híres  válaszával,  valamint  a  föntebb 
kifejtettekkel.  Annál  nehezebb  persze megmagyarázni  ezek  fényében  Bartók  Chopinre  vonatkozó  (1930‐as 






harsona,  fuvola, brácsa,  ill. egy helyen „quasi harm.”, vagyis  [elsősorban  fa]fúvósok). Hangszerelési 
javaslatai egyébként valóban csupán „szembeszökőbb helyekre” vonatkoznak a szonátákban.  
  Bartókot mindenesetre érezhetően  szinte  fogva  tartja a hangszereltség elképzelése. Olyan, 
általa hitelesnek  ismert, nem triviális beethoveni  interpretációs elképzelések kivitelezésének kulcsát 
is, amelyeket az ő idejében már évszázados hagyomány homályosított el, a „hangszerelésben” keresi, 
önigazolóvá téve ezáltal az elképzelést: „Ez a    jel, mely  ilyen körülmények közt – mint kitartott 
hangra  előírt  crescendo  –  a  zongorán  meg  nem  játszható,  szintén  azt  bizonyítja,  milyen 
orchesztrálisan  gondolkodott  Beethoven  első  zongoraszonátáiban.”446  Másutt  eleve  e  látásmód 
motiválja a kottaszöveg – Bartókra egyébként nem jellemző – önhatalmú korrekcióját: egy dinamikai 
jelzés helyét hangszerelés‐lehetőségre való hivatkozás nyomán változtatja meg.447  
Beethoven  szonátafaktúráinak  orkesztrális  lehetőségeit  Liszt,  valamint  tanítványainak 
generációja  egyaránt  érzékelte. Amikor  Liszt 1835‐ben Párizsban  játszotta  az op. 27/2‐es  cisz‐moll 
szonátát, a nyitótétel eljátszását zenekarra hagyta;448 s kortársi visszaemlékezések szerint Beethoven 
szonátáiban – különösen a  lassú tételekben – szinte hangszerek hangjait csalta elő a zongorából.449 
Tanítványaihoz,  Bülow‐hoz,  d’Albert‐hez,  vagy  még  a  náluk  lakonikusabb  Lamond‐hoz  képest  is 
aszkétikus,  szinte  urtext‐kinézetű  Beethoven‐szonátaközreadásaiban450  azonban  magyarázó 
jegyzeteknek  s  csapongó  közreadói  kiegészítéseknek  egyáltalán  nem  adott  helyet;  a  hangszerelési 
„utasítások”  is  hiányoznak.  Érdemes  megjegyezni:  Czerny,  aki  rendkívül  gazdag  gesztus‐  és 
karakterleíró  szókészlettel  jellemzi  Beethoven  zongora‐oeuvre‐jét,  a  szonáták  kapcsán mindössze 
egyetlen  helyen,  a  „Pathétique”  nyitótételének  Allegro  molto  e  con  brio  főrésze  kapcsán  utal 
zenekarra,  s  itt  is  csupán  „szimfónia‐stílusról”  beszél:  „Das  […]  Allegro  äusserst  stürmisch  und 
aufgeregt, wodurch dieser Tonsatz einen brillanten Character im Sinfonie‐styl erhält.”451 („Az Allegro 
[…] végtelenül viharos és  izgatott,  így ez a kompozíció briliáns szimfónia‐stílusú karaktert nyer.”) A 
gesztusokat  és  karaktereket  leíró  gazdag  verbális  repertoár  mintha  a  19.  század  közepén 
                                                            
446 Op.  7,  IV.  tétel  e)  jegyzet.  Lásd még  a  f)  jegyzetet  is:  „A  hegedű megjátszhatja  ezt  a    t  [sic];  a 
zongorán ezt így vegyük:  ”.  
447 Op.  14/2,  a  III.  tételhez  fűzött  c)  jegyzet:  „Bár  az  eredeti  kiadásban  a  p  csak  a  2.  nyolcadnál  kezdődik, 
majdnem  lehetetlen, hogy a  szerző ezt  igy gondolta  volna. Utalunk arra a  kisérletre, ha ezt a  részletet meg 
akarnók  hangszerelni:  egészen  bizonyos,  hogy  ennek  a  taktusnak  első  nyolcadát  ugyanaz  a  piano 












szublimálódott  volna  a  zenekar  színeibe.  Korábban  –  a  Beethoven,  ahogyan  a  „leendő  magyar 
Beethoven” tanulta c. fejezet kezdetén – már utaltam az amerikai Goodrich Theory of Interpretation 
c.  tankönyvére,  amelynek  a  zenetörténet  korszakait  az  interpretáció  szemszögéből  áttekintő, 
tizenegy  oldalnyi  záró  fejezetében  a  „Beethoven”  elnevezésű  korszakra  szánt másfél  oldal  szinte 
kizárólag azt ecseteli, hogy milyen zenekari hatásokat alkalmaz Beethoven a zongoraszonátáiban.452 




Bülow  csak  az  op.  53‐tól  adta  közre  Beethoven  zongoraműveit  a  stuttgarti  Cotta  kiadó 
instruktív kiadása számára; az ezt megelőző időszakból az opp. 13, 26, 27/2 és 31/3 szonáták lelhetők 
föl  az  ő  közreadásában, más  kiadónál.454  Az  op.  53‐tól  kezdve  –  Bartók  későbbi megjegyzésével 
összhangban – a  szonáták  sorában épp  csak egyetlen helyen, az op. 79‐es G‐dúr mű Andantéjával 
kapcsolatban  találunk  hangszerelésre  utaló  jegyzetet.455  Érdekes  módon  Bülow  a  korábbi 
szonátákban  is csupán néhány hangszerelési utalást közöl.456 Álláspontja világosan kiderül azonban 
néhány megjegyzéséből,  így  az  op.  26‐hoz  fűzött  egyik  árulkodó  jegyzetből,  amely  az  orkesztrális 
gondolkodásmódot  Beethovennél  alapvetőnek  tételezi.457  Három  évtizeddel  később  d’Albert 









ein  spezifisch  klaviermässig empfundenes  in  seiner Ganzheit buchstäblich  so aufzufassen, wie es  in unteren 
System als Part der linken Hand aufgezeichnet ist.” (Hans von Bülow [közr., 1871]: Sonaten und andere Werke 
für  das  Pianoforte  von  Ludwig  van  Beethoven.  Vierter  Band  [von  op.  53  an].  Stuttgart:  J.  G.  Cotta’sche 
Buchhandlung [lemezszám: 23], 20.)  
456 A „Pathétique”‐ben egyébként semmilyen utalás nincs hangszerelési lehetőségekre Bülow közreadásában.  







458  D’Albert  utolsó  hangszerelés‐javaslatát  az  op.  31/2‐ben  találjuk,  eltekintve  egy  apró  ötlettől  a 
Hammerklavier‐szonátában, az Adagio sostenuto végén (Eugen d’Albert [közr., 1902–1903]: L. van Beethoven: 
Sonaten  für  Pianoforte  [stb.].  3.  kötet.  Lipcse: Otto  Forberg,  147  [e  szonáta  kiadásának  éve:  1903]). Bartók 
zeneakadémiai kollégái közül a Liszt‐tanítvány Szendy Árpád a klasszika repertoárjából csupán kisebb Haydn‐ 




Bartók  hangszerelés‐ötleteinek  változékonyságáról  egy  érdekes  dokumentum  tanúskodik. 
Egyik első Beethoven‐közreadásában, a „Pathétique”  jegyzetanyagában mindkét kiadásban szerepel 
az  a N.  b.  jegyzet, mely  szerint  „[e]z  a  szonáta  is  –  főleg  I.  tétele  – mintha  csak  szimfónia  volna 
zongorára  átírva”,  s mint  korábban  említettem,  a  nyitótétel  nagy  részét  zeneakadémista  diákként 
valóban meg  is  hangszerelte.459  A  szonáta  közreadásában  egyetlen  helyen  találunk  hangszerelés‐
ötletet  az  I.  tételben:  az  expozíciót  záró  kódában,460  amelynek  a  háromvonalas  oktávból  kígyózva 
ereszkedő dallamának első indítását „quasi flauto”, megismétlését pedig „quasi viol.” kéri Bartók (ld. 
a 40. kottapéldát). A közel egy évtizeddel azelőttről származó hangszerelésben a dallam első frázisát 




közreadása  között  eltelt  évtizedben  több  nagyszabású  zenekari  partitúra  munkáját  hagyja  maga 










ujjrend  technikai  aspektusait  sem  tartotta  az  akadémiai  szintű  zongoratanítás  tárgyának.  Ezt  a 
















A  zongoristák  körében  mégis  kifejezetten  dicsérni  szokás  a  bartóki  ujjrendeket; 




tényezők  egyike  vagy  másika,  hanem  a  három  tényező  összjátéka  válthatja  ki.  Bár  az  ujjazatot 
érezhetően nem az  interpretáció  legfontosabb elemei közé számította Bartók – amint a Beethoven‐
szonáták negyedik közreadói munkafázisa kapcsán szóltunk erről –, ha figyelmét az előadásnak erre a 
látszólag  technikai  aspektusára  irányította,  pianistamodelljei  közvetítésével,  valamint  saját 




saját  ujjrendjei  is  számos  pianisztikus  hagyományelemet  tartalmaznak.  Az  egyik  legszembeötlőbb 




















Bülow,  d’Albert  és  Lamond  nem  pontosan  ugyanezt  az  ujjrendet  javasolja  a  főtéma  domináns‐
ütemeiben,  de  ugyanezzel  a  logikával  kér  ujjcserét  az  azonos  hangokra. Velük  szemben  például  a 
Bartókkal  közel  egyidős,  a  Zeneakadémián  egyébként  nem  zongoristaként  végzett  legendás 
kamarazene‐tanár,  Weiner  Leó  élete  végén,  1959‐ben  már  a  ma  is  élő,  modernebb  koncepciót 
fogalmazza  meg  Beethoven‐kiadásának  I.  kötetéhez  írt  előszavában:  „Hangismétléseknél,  ha  az 
ismétlés  nem  gyors,  a  szokványos  ujjcserét  feleslegesnek,  sőt  terhesnek  érzem…”,  s  e  helyen  is 




jutnak  az  azonos  hangokra.  Ez  minden  bizonnyal  nemcsak  a  tradíció  hiányára,  hanem  Weiner 
                                                            
465  A  Liszt–Kühner‐kiadásban  e  helyeken  nincs  ujjrend,  a  pedálozás  azonban  lényegében  megegyezik 
mindnégyükével. Váltott ujjas terctremolót találunk Bartók Appassionata‐közreadásában is (elsősorban 79–80., 
259.  ü.). A  liszti  hagyomány  képviselői  egyébként  lassú hangismétlésekre  is  reflexszerű  ujjcserét  kérnek. Az 
ujjrepetíció széleskörű alkalmazása egyébként olyan hagyományelem volt, amely, legalábbis helyenként, már az 














pianisztikus  képzetlenségére  is  visszavezethető;467  azonos  ujjakkal  játszva  egyébként  könnyebben 
merevszik  be  a  kéz  e  tremolóknál.468  A  III.  tételt  záró  Prestissimo  kezdetén  a  repetált  hangok 
reflexszerűen  váltott  ujjrendjét  tükrözi  a  jobbkéz  ismétlődő motívumainak  ujjrendje,  s  ebben  az 
esetben az ujjcsere sajátos súlyrendi szerepet  is kap: a 235. ütemtől kezdve az ütempárok elejének 
metrikai  súlyát  finoman kiemeli a 4–2. ujjak ütésével  (apró megváratás az ügyesebb 3–2. ujjakhoz 
képest);  a  motívumok  tonális  súlyát  pedig  a  cresc.–decresc.  révén  valósíthatja  meg  az  előadó, 
miközben e pontokon, vagyis az ütempárok második ütemének kezdetén, a 3. ujj használata segít egy 
esetleges nem kívánt metrikai súly eliminálásában – a még lehetséges 4. ujjhoz képest – s a két ütem 
metrikai  differenciálásában  (ld.  5.  kottapélda).  A  439.  ütemben  induló  szekvenciának,  mely 








  Az ujjcserék  lassú anyagban  is érvényesek: például a  III.  tételt bevezető  Introduzione  (a  II. 




468 Azonos  hangon  záródó  repetált motívumok  ujjcseréje  egyébként  jellemzően  lazítja  (vagy  legalábbis  nem 
merevíti) a kezet, ill. lazán hagyhatja a csuklót (vö. még a Fisz‐dúr szonáta I. tételében a 18. és a 78., valamint a 


















  Az  ujjcserék  teljes  ismételt  akkordokra  is  érvényesek,  amennyiben  azok  kellően  szűk 
fekvésűek: a Bartók által később sokat játszott op. 10/2‐es F‐dúr szonáta II. tételében, közreadásának 
                                                            










  Még  az  I.  tétel  reprízében  a  főtémát  záró domináns  funkciójú  területet megelőző, minore 
fordulatból  kinövő  szekvenciális  átvezető  anyag  balkéz‐terceit  is  váltott  ujjakkal  szólaltatja  meg 
Bartók – szemben d’Albert‐rel vagy a Cotta (Lebert és Faisst) kiadásával. Itt azonban kifejezett zenei 
funkcióval is bír az ujjváltás: gyengéden kényszeríti a zongoristát a metrikai súlyrend (az ütemsúlyok) 
kényelmes,  ám  határozott  megjelenítésére  az  átvezető  funkciójú,  tonális  tekintetben  viszont 
labirintusszerű,  zenei  információban  gazdag  szakaszban,  s megakadályozza  az  önkéntelen  túlzott 





  Az  effajta  igen  kevés  kivétel  szinte  mindig  kifejezésbeli  funkcióval  bír.  Az  Appassionata 






tematikus  hangsúlyt  kap  –  fortissimóban  2+1‐es  ujjpárral  dörömbölve  a  130–131.  ütemben  –, 
valamint  a  24sköv.  ütemek  szinte  tematikus‐karakteresen  kísérő  (!)  triola‐repetícióit  (először 
kétvonalas esz, mely oktávokat esik a 34. ütemig). „Ilyen ujjrenddel könnyebben és lazábban lehet az 




váltott  ujjal  játszani  a  gyors  triolákat.”471  A  134.  ütemtől  kezdve  a  szokványosabb  orgonapont‐
szereppel bíró nagy c, majd desz triola‐repetíciója már a sztenderd ujjváltással történik Bartók szerint: 




d’Albert  nem  tenuto,  hanem  –  ütemenként  –  portato473  interpretálja  a  d  hangokból  álló 
orgonapontot).  
Hasonló  kivételes  hely  az  op.  10/1‐es  c‐moll  szonáta  prestissimo  fináléjának 
karakterisztikusan sietős főtémájában a 4. ujj kétszeri használata – szemben például a d’Albert vagy 


















Gát  József  számol  be  híres  Zongorametodikájában.  „Bartók  felejthetetlen  Kreutzer‐szonáta 
tolmácsolásának  egyik  fénypontja  az  utolsó  tétel  melléktémájának  exponálása  volt”  –  emlékszik 
vissza  Gát.  –  „Az  azonos  ujjal  való  repetíció  segítségével  a  témában  az  ujjongás,  a  szeretet  és 
hősiesség  csodálatos  egységben  forrt  össze.”475  A ma  is  használt  Zongorametodika  (és  a  korábbi, 
nyolc idegen nyelvre is lefordított A zongorajáték technikája c.) tankönyv 1913‐ban született szerzője 
azonban  Bartóknak  a  Beethoven‐közreadásokhoz  képest  jóval  későbbi, minden  bizonnyal  1930‐as 
évekbeli előadásait hallhatta, amikor Bartók Waldbauer Imrével, Szigeti Józseffel, Gertler Endrével és 
Zathureczky Edével is játszotta ezt a szonátát.476 A fönnmaradt hangfelvételről477 természetesen igen 
nehéz  megállapítani–rekonstruálni  Bartók  ujjrendjét,  de  a  kérdéses  melléktéma  megformált 
karaktere nyomán plauzibilisnak tűnik, amit Gát erről az ujjazatról állít.478  
  Bár  a  váltott  ujjas  hangismétlés  reflexszerűnek,  motivációja  pedig  túlnyomórészt 
technikainak tekinthető, az iménti példák meggyőzhetnek arról, hogy Bartók a zenei tartalom – így az 
adott  gesztus,  ill.  a  karakter,  a  tonális  struktúra  és  az  időbeli  formaszerkezet  –  kifejezésének 





metrikai  súlyrend  plasztikus  megjelenítését  is.  K.  Molnár  Irma,  aki  1930‐ban  vett  magánórákat 
Bartóktól,  négy  évtizeddel  később  kottáit  lapozgatva  nem  csupán  visszaidézi  Bartók  ujjrendi 
javaslatait, hanem az ujjrendi szabályszerűség mögött működő rendezőelvet is megvilágítja:  






477 1940.  IV. 13., hangversenyfelvétel  (Library of Congress, Washington, D.C.), Szigeti  Józseffel  (Centenáriumi 
összkiadás, I: 11).  
478  Somfai  László  közlése  szerint  Bartók  játszópéldánya  a  Peters  széles  körben  ismert  Ferdinand  David‐féle 
kiadása  volt  (lemezszáma  6531,  ld.  Somfai/Katalógus,  15).  Ez  a  kiadás  jellemzően  nem  közöl  zongora‐
ujjrendeket. Bartók játszópéldányát 2012‐ben nem sikerült föllelni a Bartók Archívumban.  
479 Még 1959‐ben  is meg  kellett  jegyeznie Weiner  Leónak Beethoven‐közreadása  előszavában  (Előszó  [az 1. 
kötethez], 1. old.): „Véleményem  szerint ma már nem kellene annyira  irtózni attól, hogy a hüvelykujj  fekete 
billentyűre kerüljön.” Bartók nemcsak az 1930‐as években, amikor K. Molnár Irma órákat vett tőle, hanem már 






színe,  azt  kell  végigjátszani  az  egész  szekvenciasoron,  hogy  egyöntetűen  hangozzék.  Persze  ez  így 
sokkal,  de  sokkal  nehezebb,  ez  azonban  Bartókot  a  legkevésbé  sem  érdekelte.  […]  Persze  ezek 
technikai apróságok, de elég csak egy kicsit érteni a zongorázáshoz, hogy az ember megértse: nagyon‐
nagyon jellemzők nemcsak Bartók zongorázására, hanem Bartók egyéniségére is.”480  
  A  Waldstein‐szonáta  rondójában  a  rondótémának  az  első  epizódot  megelőző,  fortissimo 
kivirágzását készíti elő a 11. kottapéldán  látható  szekvenciasor, amelyben a Bartók által megkívánt 
ismételt  hüvelykujjak  használatával  a  pianista  egyszerre  válik  képessé  arra,  hogy megjelenítse  a 






Nem  csupán a hosszabb  ismétlődő,  szekvenciális motívumok kapnak valóban  szinte mindig 
szigorúan  ismétlődő, analóg ujjrendet, hanem a  legrövidebbek  is: a kettőskötések. Ez  sem pusztán 
„technikai  apróság”,  s  még  annál  is  több,  mint  a  zenei  tartalom  egy  apró,  ám  jellegzetes 




Bartók played  for me  the  last movement of Beethoven’s F  sharp major  sonata. What he advocated 
here was that when two even notes are tied with a legato sign the other note should be played very 







482  Andor  Foldes  (1957):  Béla  Bartók.  Tempo,  New  Series,  43  [1957.  tavasz],  20+22–26,  ide:  24.  (Német 




(„Egy  sajátos  mozzanat  illusztrálására,  melyet  [Zongora]szonátájának  harmadik  tételében  javasolt, 
Bartók eljátszotta nekem Beethoven Fisz‐dúr szonátájának utolsó tételét. Javaslatának lényege az volt, 
hogy ha két egyenlő hosszú hangot kötőív köt össze, a második hangot nagyon röviden kell  játszani. 




azzal  a  különös  logikai  csúsztatással  teheti meg,  hogy  a  kifejezéselemet  Bartók modern  zenéjébe 
„száműzi”,  amely  fölött  „joggal” meghagyhatja  a  komponista–pianista  természetes  kontrollját.  A 
kettőskötések Földes által imént jellemzett zenei gesztusának 18. században is alkalmazott kifejezése 
– s vele együtt modell‐ujjrendje – egyébként nem csupán a 19. második felében, hanem még a 20. 
század  első  évtizedeiben  is  bizonyosan  élt,  s  csak  később  halványult  fokozatosan.  Míg  például 
Bartóknál  a  kettőskötéseknek mindig  a  több  évszázadnyira  visszatekintő,  hagyományos  ujjrendjét 
találjuk, némely kortárs kiadásban már elvész ez a hagyományelem. Kifejezetten  jellemző példa az 




Wiesbaden:  Limes  Verlag,  29.)  Földessel  szinte  egybehangzóan  nyilatkozik  Artur  Schnabel  elképzeléséről 
tanítványa, Konrad Wolff: „In  two‐note slurs  [...], Schnabel was  firmly convinced  that the second note ought 
not  to be shortened by half, unless so marked  (as  in Mozart’s sonata  in C, K.309, bars 37/38, as opposed  to 
41/42.) By using a fingering such as 3–2, 3–2, one can achieve exactly the right amount of separation,  if one 
makes  no  additional  effort  to  separate  the  groups  of  notes.  Schnabel  called many  of  these  two‐note  slurs 
‘fingering marks’. There are, however, certain exceptions, as in the case of the Finale of Beethoven’s Sonata in 
F sharp major, op. 78, or that of his Concerto  in C, op. 15.” (Wolff/Schnabel, 68.) Vö. még a 19. század egyik 
legtöbbet  hivatkozott  előadóművészeti  traktátusában  kifejtett  szabályszerűséggel  is:  „la  dernière  note  d’un 
rhythme doit être suivie d’un silence à moins qu’elle ne soit accompagnée d’un point d’orgue, du mot tenuto, 











E  részletben  –  melynek  artikulációja,  ujjrendje,  sőt  pedálhasználata  tekintetében  szinte 
historikusabbnak  tűnik  számos,  önmagát  historikusként  meghatározó  mai  előadó  tényleges 
interpretációjától  –  a  kettőskötések  tradicionális  ujjazattal  megsegített  finom  elválasztása  révén 
rendkívül  finoman artikulálttá válik a  zenei anyag. A példa  „szépséghibája” Bartókkal kapcsolatban 
persze az, hogy az op. 34 ujjrendjeit teljes mértékben Lebert és Faisst instruktív kiadásából másolta – 
csakúgy,  mint  számos  hasonló  helyet  magában  foglaló  ujjrendet  d’Albert‐től  vagy  Bülow‐tól;484 
számukra  ugyancsak  reflexszerű  a  kettőskötések  hagyományos  ujjazata.485  Ez  a  példa  több 
évszázadot átívelő előadói stílusideált tükröz, amely még a 20. század első évtizedeiben is élt.  
Adolph  Friedrich  Christiani  korában  ismert  és  elismert  előadóművészeti  traktátusában 
részletesen  jellemzi  a  kurrens  előadói  stílus  általa  megfogalmazhatónak  tartott  normatív 
szabályszerűségeit,  s  ezek  között  találjuk  az  ívek  interpretációjával  kapcsolatos  egyik  legfontosabb 
szabályt, mely szerint nem csupán a kettőskötések, hanem az ívek utolsó hangját is, függetlenül attól, 
súlyos‐e  vagy  sem, értékének mintegy  felére  kell megrövidíteni  –  különösen  akkor, ha  a  záróhang 
                                                            
484  Néhány  meggyőző  példára  érdemes  utalnunk:  a  d‐moll  („Vihar”‐)  szonáta  I.  tételének  kettőskötés‐




2–3–2  ujjrendjeit  veszi  át  Mozart  a‐moll  szonátájának  Andante  cantabile  tételében,  Bartók  notációjában 
harminckettedmozgásban (9. ütem).  
485 Éppúgy, mint például a nem Liszt‐tanítvány Chován Kálmán számára is. Chován közreadásában Mozart C‐dúr 











Persze  Bartók  notációjának,  valamint  fönnmaradt  hangfölvételeinek  tanulmányozásával  is  igen 
nehezen  lehet  meghatározni,  hogy  mikor  és  mennyiben  változhatott  az  ő  életében  ez  a 
szabályszerűség. Beethoven‐közreadásai 1909–1912‐ből származnak (a hat kis écossaise kivételével); 
a  Notenbüchlein  für  Anna  Magdalena  Bach  tizenkét  darabjának  1916‐os  közreadásához  írt 
előszavában Bartók mindenesetre kifejti, hogy „[a] frázist jelölő ívek vége nem jelenti azt, hogy az ív 
végződésénél levő hangot staccato vegyük, vagy a hangzást bármikép megrövidítsük. Ez csupán akkor 
történjék,  ha  a  frázis  végső  hangja  fölött  a  staccato  jelét  (pontot),  vagy  a  széjjelválasztó  jelet  (|) 





a  fráziszáró  hangok  megrövidülnek‐e  az  ívek  végén,  s  ha  igen,  mennyire.  Bármiféle  egyszerű‐
mechanikus  szabályszerűséget  megállapítani,  úgy  tűnik,  már  Bartók  legkorábbi  hangfelvételén  is 
lehetetlen – persze Bartók képzeletében egészen bizonyosan soha nem is élt effajta mechanikusság.  
                                                            
486 „The  final note of slurred groups, whether accented or not, should be shortened  to about one‐half of  its 





kettőskötések  interpretációjával  kapcsolatban  vö.  még  Adolph  Kullak  (közr. Walter  Niemann,  111922):  Die 










489  Somfai  László,  Sebestyén  János,  Kocsis  Zoltán  (szerk.,  1995):  Bartók  felvételek magángyűjteményekből  / 










természetszerű  –  kötődésére.  Közreadásainak  és  a  zongorázásáról  szóló  visszaemlékezéseknek  itt 
következő  elemzései  további  érvekkel–bizonyítékokkal  szolgálnak majd  a  Bartók  játékát  erőteljes 
zenei  gesztusossággal  és  karakterjellemzéssel,  meggyőző  szuggesztivitással,  spontaneitással  és 
egyéniség‐hangsúllyal  jellemzett  „romantikus”  hozzáállásra.  A  valóság  azonban  természetesen 
összetettebb annál, mint hogy ezzel az egyetlen  jelzővel  jellemezhessük Bartók előadói habitusát. A 
hiteles  visszaemlékezésekben,  amelyeket Beethoven‐interpretációi  kapcsán  föntebb  áttekintettem, 
megbújik egy  talán kevéssé  föltűnő, ám árulkodó elem Bartók  interpretációs  ideáljairól. Kodály  így 
fogalmazott: „Bartók  játékából hiányzott az énekszerűség. […] előadásában a ritmus dominált. Ezzel 
néha meglepő  hatást  tudott  elérni  ismert  régi művekben  is,  nemcsak  saját műveiben.”491  Balogh 




mennyire  fontosnak  tartotta,  hogy  például  a  hatnyolcados  ritmusban  az  utolsó  nyolcad  és  a 
háromnegyedes  ritmusban  a  harmadik  negyed  ne  legyen  túl  rövid.  Ragaszkodott  ahhoz,  hogy  a 
tizenhatod pontosan tizenhatod legyen, sose több vagy kevesebb,492 hogy minden hangsúly jó helyen 
legyen és pontos elosztásban. Nem engedett meg  semmiféle  túlhangsúlyozást és  csodálatos érzéke 
volt a hangzás kiegyensúlyozásához, az időmérték és a dinamika arányaihoz.”493  
                                                            
490  Találónak  és  megvilágítónak  tartom  Somfai  László  Bartók  művészi  habitusának  romantikus 
megalapozottságáról  szóló  –  a  zenésztársadalom  sztereotípiáival  szembenálló  – megállapítását  és  érvelését 





493 Balogh Ernő (1958): Milyen tanár volt Bartók? Muzsika, 1 (10) [1958. október], 9–10,  ide: 10,  ill.  ld. még a 
szöveg korábbi, angol nyelvű megjelenését: Gillies/Remembered, 44–48,  ide: 46. Földes Andort  is elsősorban 
Bartók  ritmikájának  „vaslogikája” bűvölte el:  „The  influence he  [Bartók] had on me was all  round. Yet  I  can 
name the two characteristics in Bartók’s piano playing which fascinated me most. First was his almost uncanny 










formai  tökéletessége,494 mely  a  súlyrendnek  a  legapróbb  részleteiben  is  hibátlan megjelenítésén 






Első  ízben  a másik  zongorán mutatta meg  az  általa  elképzelt  és  egyedül  helyesnek  tartott 




ritmust  […]  Az  apró  részletek,  a  ritmikai  fölületességek,  a  helytelen  hangsúlyok,  hányaveti 
tempóingadozások  kiküszöbölése után  került  sor  a megformálásra. Aki  egyszer megtanult Bartóktól 
egy Beethoven‐szonátát  felépíteni,  az megértette  azt  is, hogy mit  jelent  a művészetben  a  formába 
öntés.”495 
Székely, mintegy  emlékei  alátámasztásaként,  az  író  és műkritikus  Illés  Endre  visszaemlékezését  is 
idézi egy helyen, aki a „tiszta, erős hangsúlyokat” és a „kérlelhetetlen ritmikai fegyelmet” emelte ki a 
Suite  (op.  14)  szerzői  előadása  kapcsán.496  Bach  zongoraműveiben  pedig  –  írja  Székely  – 
„[p]lasztikusan,  élesen,  szinte  kopogóan,  zúgó  kicsengés  nélkül  kell  kirajzolódnia  minden  egyes 
szólamnak, színnek az egész kompozíció egybefoglalásánál”, s míg a zongoraművész–írónő úgy  látta 
(ebben  kissé  sztereotipizál  ugyan,  de  nem  alaptalanul),  hogy  „abban  az  időben  a  zongoristák 
világszerte  érzelmesen,  szinte  romantikusan  játszották  Bach  műveit,  sok  pedállal,  szeszélyesen 
                                                            
494  Ld.  különösen  Székely/Bartók  tanár  úr,  70,  88  (a  főszöveg  most  következő  idézetén  kívül);  továbbá 
Klein/Remembering, 5; Albrecht Sándor  (1958): „B. B.” – ahogy én  ismertem  [2. rész]. Muzsika, 1  (11)  [1958. 
november], 13–14 (ide: 13). Bartók pályájának egyik első nagy sikere volt, mikor zeneakadémistaként a h‐moll 
szonátát  játszotta  Liszt  születése 90. évfordulójának előestéjén, 1901. október 21‐én,  s már ekkor  „Kemény 
tanár ur azt mondta, hogy a legritkább eset, hogy ritmikailag ily tökéletesen lehessen hallani játszani” (Bartók 
levelei, 40.). A huszonkilenc esztendős – Bartóknál mindössze tíz évvel idősebb – Kemény Rezsőről van szó, aki 
















  Az  utolsó  Beethoven‐szonáta  nyitótételében  a  karakterisztikus  témafej  d’Albert‐től  vett 
ujjrendjében egy apró, ám következetes változtatást  találunk: a  taktuskezdő hangra  természetesen 








Ezt  az  ujjrendváltoztatást  nem  a  Bartók  számára még  elérhető,  ujjazatot  tartalmazó  kotta,  Bülow 








  Reprezentatív  példa  a  Fisz‐dúr  szonáta  20–21.  üteme,  ahol  az  ujjak  hasonlóan  figyelmes 
rendezésével  különíti  el  Bartók  az  ütemek  metrikai  kezdő‐  és  melléksúlyát  (14.  kottapélda). 
Kottaképe emellett mindkét ütem dallami fősúlyát  is megjeleníti a disz hangok tenuto kiemelésével, 















színezéssel  történő kiemelését  jelenti”. Föltételezhető és plauzibilis azonban, hogy nemcsak szigorúan  legato 
menetek esetén  jelölhet effajta kiemelést  (ld. erről  részletesebben  lentebb). A  jel kettős értelmét egyébként 
több,  egykor  Bartókkal  együtt  muzsikáló  előadóművész  megerősítette  Somfai  László  számára 
(Somfai/Módszere,  267  [57.  lábj.]).  Lásd  még  részletesebben  Amanda  Bayley  továbbgondolásra  érdemes 






A  tétel  alaphangnemébe,  F‐dúrba  való  visszamodulálást  előkészítő  pillanatban,  a  133.  ütem  első 





Az  iménti,  jellemző  példákban  Bartók  ujjválasztása még  az  op.  10/2  és  az  op.  111  esetében  sem 
csupán a forma kitüntetett pontjainak minuciózus agogikus kiemelését valósította meg; valójában a 
metrikai  folyamat  ritmikus  megjelenítéséhez  is  hozzájárult.  A  lüktetés  megteremtésének 
legjellemzőbb  eszköze  azonban  természetesen  a  hangsúlyrend  közvetlen  jelzése,  amelyre  Bartók 
következetes  jelhierarchiát  alkalmazott  mind  közreadásaiban,  mind  pedig  saját  műveinek 
notációjában.499 E  jelhierarchiának, mely 1909‐re alakulhatott ki, három egybevágó,  instruktív  célú 
leírását magyarul és németül találjuk (1) a Beethoven‐szonátaközreadásokat kezdő Jelmagyarázatban 
(legkorábban  1909‐ben),  (2)  a  Wohltemperiertes  Klavier‐közreadás  2.  kiadásának  Függelékében 
(1913‐ban), valamint  (3) a Notenbüchlein  für Anna Magdalena Bach darabjaiból készült első, 1916‐






499  Vö.  Somfai/19th  Century  Ideas  (ide:  79),  valamint  Somfai  László  kutatásainak  kiegészítéseit 
Wohltemperiertes Klavier‐elemzéseim kapcsán. Érdemes megjegyezni, hogy Benjamin Suchoff elképzelhetőnek 
tartja,  hogy  Bartók  volt  az  első  komponista,  aki  közreadásaiban  a  hangsúlyjelek  értelmét  szisztematikus 
rendben közölte (Benjamin Suchoff [1962]: Béla Bartók’s contributions to music education. Tempo, New Series, 
60 [1961–1962. tél], 37–43, ide: 40).  
500  A  Bach‐közreadások  tüzetes  elemzésével  világossá  válik,  hogy  a  jelhierarchia  1907–1908‐ban,  a 





hangján a  kéziratokban éles  staccato  jelzés  van. Nyilvánvaló, hogy ez abban az  időben hangsulyozó  jel  volt, 
mert  itt a staccato éppenséggel nem  illik a fuga méltóságteljes karakteréhez.” (4. füzet [1. kiadás], 61. old.) A 









azonban,  hogy  a  Bartók  által  jellemzett  jelhierarchia  elemei  finomabb  jelentésárnyalatokat  is 
hordoznak. A  lüktetés erőteljes előadói megjelenítésének kívánalmára utal az a tény  is, hogy, túl az 
előadó  figyelmét a metrikai súlyrendre  irányító  jelzéseken, Bartók nem mulasztja el közölni számos 
releváns helyen, hogy a fermatákat proporcionálisan kell játszani, s jegyzeteiben pontos hosszukat is 
közli.501  
  Modellszereppel  bíró  és  eminens  kortárs  közreadóihoz  képest  Bartók  számára  a metrikai 
rend ritmikus megjelenítése a Bachtól Chopinig terjedő, instruktív céllal közreadott zongorarepertoár 
interpretációjának  alapvető  fontosságú  –  a  visszaemlékezések,  kritikák,  valamint  fönnmaradt 
hangfelvételeinek  tanúsága  szerint nem  csupán pedagógiai, hanem egyben  interpretációs – eleme 
volt. Következetes rögzítését nem mulasztotta el közreadásaiban. Az egyik legeklatánsabb példát a d‐
moll  szonátát  záró  Allegretto  pedáns  közreadói  notációja  szolgáltatja  (16.  kottapélda)  –  a  hozzá 





hangja.  A  dübörgő  basszusregiszterben  ezzel  a  metrikai  súlyt  fölülíró  dallami  hangsúllyal  válik 
érthetővé a témabelépés.  
                                                                                                                                                                                         
marcatissimókká  válnak  –,  a  darab  kezdetén  ugyancsak  pp  dinamikai  szinten  még  marcatók.  A  bartóki 
notációban  a  zenei  szándék  fölülírhatja  a hangsúlyok  dinamikát  követő  hierarchiáját,  s  következtetni  enged 
arra, hogy a hangsúlyjelek sajátos, egyedi jelentésekkel is bírtak Bartók számára.  
501 Pl. az op. 10/3  I. tételéhez, az op. 27/1  I. tételéhez, valamint a metszőpéldányban fönnmaradt op. 101  III. 
tételéhez  írt  jegyzetekben.  A  fermaták  proporcionalitásának  szabályszerűsége  persze  nem  csupán  Bartók 
számos  jelentős  kortársáénál  ritmikusabb  előadói,  ill.  pedagógiai  koncepciójából  ered;  Klauwell  népszerű, 
ismert  tankönyve  például  explicit  előadói  szabályba  foglalja  a  fermaták  proporcionalitását:  „Die  Dauer  der 
Fermaten ist sehr häufig keine unbestimmte, sondern je nach der Periodisirung des Vorangegangenen in ganz 
bestimmter  Weise  abzugrenzen.”  (Klauwell/Vortrag,  31.)  (Érdemes  megemlíteni,  hogy  a  könyvecske 
ismertségére,  népszerűségére  utalhat,  hogy  a  Zeneakadémia  Olvasókörének  könyvállományában  is 
megtalálható  volt  [Gádor  Ágnes,  Szirányi Gábor  {2003}:  A  Zeneakadémia  olvasóköre  1891–1907  {függelék}. 
Magyar  Zene,  41  {3},  373–386]  és  Chován  zongorametodikájában  a  „legújabb  szakműveket”  fölsoroló, 
mindössze  tucatnyi  tételt  tartalmazó  forráslistában  is  helyet  kapott  [Chován/Módszertan, V{.  old.}].  Chován 
metodikája  az  „előadás  szabályait”  alapvetően  Klauwell  nyomán  tárgyalja  [Chován/Módszertan,  120–123].) 
Klauwell egyik illusztrációja az op. 27/1‐es Esz‐dúr szonáta I. tételének Allegro középrészét záró fermata, amely 










A  Beethoven‐közreadások  első  munkafázisában  revideált  f‐moll  szonáta  (op.  2/1) 
adagiójában  a  25. ütem  (C‐dúrban  értelmezett)  II.  fokú  szextakkordjának  cadenzaszerűen  kibomló 
figurációját  Bartók  nem  a  kottakép  által  könnyen  sugallt metrikai  szabadsággal  kéri;  valamennyi 
ütését határozottan érzékeltetni kívánja a kis súlyok hozzáadásával. Ám a közreadó itt sem sulykolja 
mechanikusan  a metrikai  rendet:  a  zárlati  formula  végére,  a  kvartszext‐  és  a  dominánsszeptim‐







A  kezdők  instruálására  legalkalmasabb  Beethoven‐szonáták  egyikének  jegyzetanyagában 
Bartók  külön  felhívja  a  kotta  használójának  figyelmét  a  metrikai  lüktetés  elsőségére  és 
kivitelezésének módját is megadja:  
„Sajnálatos dilettáns‐szokás minden  zenei gondolat bekezdő hangját hangsulyozni,  tekintet nélkül  a 




figyelmeztetjük  a  zongorázót,  hogy  ebben  és  hasonló  csoportokban  mindig  az  ütemvonal  után 
következő hangon van a hangsuly, melyhez az előbbi hangok crescendo‐ja vezet.”502  
E  „dilettáns‐szokások”  azonban,  s  különösen  a metrikai  lüktetés  szinte  kifejezett  elkenése,503 nem 
csupán a 20.  század eleji  „dilettánsokat”  jellemezte, hanem hangfelvételeik  tanúsága  szerint a 19. 
század előadóművészeti örökségét hordozó kiemelkedő muzsikusok túlnyomó többségét.504  
  Bartók  a  Beethoven‐közreadások  legutolsó  fázisában,  az  addigra  már  erőteljesebben 






A  tenuto  kivételével  valamennyi  bartóki  hangsúlyjel  fölbukkan  az  itt  látható  nyolcütemes 
periódusban  (Lebert  és d’Albert nem  közöl  akcentusokat  ezekben  az ütemekben).  E néhány ütem 
                                                            
502 Jegyzet a g‐moll szonáta (op. 49/1) II. (G‐dúr) tételéhez; e „N. b.” megjegyzést csak az első kiadásban közölte 




az elmúlt években újszerű, émikus kutatás keretében: Grieg hangfelvételeinek a  lehető  leghívebb  leutánzása 
révén. Grieg  játékából  azonban, melyet  eminens  formájában örökítettek meg  a Párizsban, 1903‐ban  készült 
akusztikus felvételei, nem csupán a metrikai  lüktetésnek a 20. század második felében elterjedt és kötelezővé 
vált banális sulykolása hiányzik; előadásmódjának egyik kifejezetten központi jellemvonása – s egyben előadói 
zsenialitásának  záloga  –,  hogy  a művek  szerkezeti  fölépítésének  trivialitásait  szinte  kihasználja  arra,  hogy  a 
formaszerkezetet az agogika és a dinamika  tagolóeszközei  révén új és új megvilágításba hozhassa az előadás 
során. Sigurd Slåttebrekk és Tony Harrison elemzéseit a www.chasingthebutterfly.no weboldal tartalmazza.  
504  További  példák  idézése  helyett  itt  elsősorban  Leech‐Wilkinson  elemzéseire  és  összefoglaló  értékelésére 
érdemes hivatkoznunk (Daniel Leech‐Wilkinson [2009]: The Changing Sound of Music: Approaches to Studying 





látszólag  csak  arra  a  tényre  szolgál  illusztrációul,  hogy  Bartók  kottázásában  az  erősebb  dinamikai 
szintek általában automatikusan erősebb súly‐,  ill. akcentusjelzésekkel társulnak, valójában azonban 
többről van szó ennél. Az első ütem –  szinte  riemanni módon, de a  riemanni koncepcióhoz képest 
lüktetőbben és szólamszerűbben –  felütésütemévé válik a másodiknak, a marcatissimók pedig nem 










  Az  op.  10/3‐as  D‐dúr  szonáta Menuettójának  triója  eminens  pedagógiai  példa  a  lüktetés 
kidolgozott  kottaképi  megjelenítésére  (ld.  a  Bartók‐közreadás  17.  kottaoldalát  [20.  kottapélda]). 
Bartók  szinte Beethoven  társszerzőjeként  szervezi meg a  trió metrikai  rendjét,  s a metrikai  rend e 
megkomponáltsága  nyomán  az  egy  kottaoldalnyi  terjedelembe  sűríthető  drámai  formáját. Az  első 
tizenkét  ütemben  a  marcato  felütésnegyedek  és  a  marcatissimo  ütemfősúlyok  következetes 
jelzésével erőteljesen pulzáló  interpretációt sugall. Rendkívül érdekes azonban, hogy amint a zenei 
anyag a csúcsponti, 13. ütembe torkollik, a kulmináció pillanatát, az ebben az ütemben egyenletesen 







hangsúly  másodikát  Bartók  a  növekedés  és  kirobbanás  természetes  zenei  gesztusának 
csúcspontjaként  interpretálja  a  crescendáló  anyagban  lüktető  súlyok  sűrűsödése  és  fokozódása 
révén.  A  gesztus  erejéhez  az  a  szofisztikált  megoldás  is  hozzájárul,  hogy  a  13.  ütem  felütésére 
kivételesen  nem  kér  hangsúlyt  Bartók,  mintegy  áttolva  azt  a  csúcspontra.  Ezzel  nem  csupán 
erőteljesebbé teszi a kulmináció élményét; egyben meg is fosztja triviális sulykoltságától. A Menuetto 
triójának  második  felében  a  közreadó  már  nem  érzi  helyét  a  lüktetés  azonos  mértékű 
hangsúlyozásának: a miniatűr drámai szerkezet visszatérés‐szakaszában helyreáll az eredeti rend, ám 













Casellával és Schnabellel  is –  soha nem válik  iskolássá, nem merevedik dogmává. A  lüktetésteliség 
nála nem a zenei anyagra ráoktrojált és mechanikusan alkalmazott koncepcióelem, mint a 20. század 
második fele előadóművészetének főáramában – sőt, már olyan hangadó kortársak interpretációiban 
is,  mint  Stravinsky506  –,  hanem  mindig  a  gesztus‐  és  karakterrendbe,  a  tonális  és  metrikai 
architektúrába szervesen  illeszkedő kvalitás. A Waldstein‐szonáta nyitótételének Bartók‐közreadása 
ideális  illusztrációja  ennek:  a  kezdő  ütem  első  ütésén  fókuszáltan  –  4.  ujjal, marcato  –  elindított 
pulzálás érzékelt súlypontja a 2. ütemben az ütemegyről a tonálisan feszítő szekundakkordra tolódik 
át, majd a 3. ütemben  (vagyis a második ütempár kezdetén) rögtön helyreáll a rend, s a 3–4. ütem 
dallamtartalmának  megfelelően  a  két,  ütésre  induló  dallammotívum  kap  hangsúlyt.  A  9.  ütem 
jobbkezének  utolsó  negyedén  kezdő,  kvintterjedelmében  izgatottan  föl‐alá  mászkáló  tizenhatod‐
folyondár  bartóki  frazeálása  is  szubtilis  megoldást  rejt:  a  balkéz  metrikus  pulzálása  fölött  kezdi 
szétfeszíteni  a  súlyrend  monotonitását,  amely  csak  a  11.  ütemben  enged  a  bomlasztó 
dallamkezdeménynek.  Mind  d’Albert,  mind  pedig  Bülow  kottaképe  Bartókénál  triviálisabb 
elképzeléseket tükröz (ld. mindhárom közreadás első oldalát a 2. függelékben).  
A  metrikus  pulzálás  gyakran  csak  egy‐egy  kontrasztáló  motivikus–tematikus  anyag‐pár 
egyikét  jellemzi  –  karaktermegjelenítő  mozzanatként  –,  s  ezzel  a  zenemű  architekturális 
megjelenítésének  sajátos  eszközévé  válik.  Az  op.  2/3‐as  C‐dúr  szonáta  főtémája  például  két, 
karakterben kontrasztot alkotó négyütemes félperiódusra tagolódik. Az első Bartóknál igen metrizált 
karaktert  ölt  –  lüktetve  elindítja  a  zenei  anyagot  –,  a  másodikban  azonban  a  metrikai  lüktetés 
hangsúlyozása helyett a 6. ütem tonális oldódását, s a kezdő 2+2 ütemes fölosztásra válaszul a teljes 
négyütem  egységbe  foglalását  sugallja  a  bartóki  kottakép.  A  harmadik  négyütemes  félperiódus  a 
kezdő periódusra válaszoló újabb nyolcütemként  indul, ám már második ütemében kiderül, hogy a 
második  félperiódussal  rokonítható:  annak  eltérő metrikai  helyen  („maszkulin”  zárlattal)  lezárt,  s 
záróhangjából közvetlenül, szerkezetátfedéssel továbbfejleszthető  ismétlése. Ebben a négyütemben 
van elrejtve az a súlyeltolt (szinkópált) szólam, amely hamarosan továbbfejleszti a kezdődő periódust, 
bekebelezve  a  basszusban  éneklő  témát,  s  szinte  magával  rántva  a  többi  szólam  ellenpontozó 
anyagait.  Az  ismételt  félperiódus  eltérő  metrikai  pozícióban  való  lezárását  Beethoven  az  ebből 




















zenei  anyag  magasabb  dinamikai  szinten  automatikusan  erősebb  hangsúlyjelzésekkel  társul:  ami 
például pianóban marcato (>) volt, fortéban általában marcatissimóvá (^) válik, a ^ pedig sf‐vá –, már 
néhány árulkodó kivétel  is arra enged következtetni, hogy az egyes hangsúlyjelzések  saját,  implicit 
jelentéstartalmakat  is hordoznak. Az op. 10/3‐as D‐dúr szonáta I. tételének végén, miközben Bartók 













érzékeltette.  Az  op.  28‐as  D‐dúr  szonáta  kezdetén,  szemben  valamennyi  jelentős  kortárs 
közreadójával,  nem mulasztja  el megjelölni  a  kezdő  frázis  első  dallami–tonális  gerinchangját,  ám 













A  korai  C‐dúr  szonáta  Adagiójának  8.  (valamint  az  ezzel  analógnak  tekinthető  51.  és  75.) 
ütemében  a  közreadó  Bartók  érzékenyen  elkülöníti  a  megkomponált  rubato  balkézbeli  kettős 
késleltetését a marcato  révén, a  jobbkéz‐oktávban azonban decrescendo  jeleníti meg a késleltetést 
kommentáló, ahhoz újabb  szólamként  csatlakozó dallami gesztust. A Cotta  kiadásában  itt mindkét 
szólamban puszta descresc.‐jeleket találunk – Lamond‐nál egy „espr.”‐n kívül éppenséggel semmilyen 
előadási  jelet, Casellánál még annyit sem –, d’Albert‐nél pedig egy meglehetősen banális expresszív 
megoldást:  középsúlyos  crescendo–decrescendót.  Bartók  közreadásának  e  jellemző  részlete  révén 
megragadhatjuk  hozzáállásának  egy  fontos  elemét,  mely  elkülöníti  őt  az  említett  közreadóktól–
előadóktól: az általános expresszív megoldások helyét elfoglaló,  fókuszával a zenei  folyamat  távlati 
szintjeivel egy időben a zenei szövet legaprólékosabb (s nemritkán polifon) mozzanatait hatékonyan 
követő  figyelmet.  Hernádi  Lajos  Bartók  zongorajátékára  vonatkozó,  korábban  idézett  emlékei  és 





Tanulságos  megfigyelni,  hol  használ  Bartók  marcato  akcentust  és  hol  –  szinte  schuberti 
módra a marcatóval könnyen összetéveszthető rövid – diminuendo‐villát. Az op. 28‐as D‐dúr szonáta 







súlynak,  ill.  dallam(szegmens)  kezdősúlyának  kiemelésre  szolgál  –  nemritkán  hozzájárulva  ezzel  a 
karakter markánsabb kifejezéséhez is509 – vagy (2) apró (lokális) tonális súlyt jelenít meg – tipikusan 
késleltetést  –;  a  kisebb méretű  dim.‐villa  pedig  egy‐egy  nagyobb  területhez  tartozó  tonális  súlyt 
jelezhet,  vagy  épp  dallami  gerinc‐,  ill.  csúcspontot.510  Ez  a  finom  elkülönítés  –  sőt,  szinte  egy,  a 
marcatótól a hosszú diminuendóig terjedő kontinuum elképzelése s megjelenítése – kortárs, ill. előd‐







510  A  tenuto‐jel  – mely  Bartók  kottázásában már  1909‐re  rögzült,  explicit magyarázatot  azonban  csupán  az 
1913‐as Wohltemperiertes Klavier‐függelékben kapott – nem pusztán a súlyhierarchia legalsó fokát foglalja el, s 
Bartók e magyarázatának megfelelően „tenuto billentéssel” egybekötött „egészen csekély kiemelést” jelent; a 
jel  valójában  mindig  az  adott  zenei  kontextusban  nyer  konkrét  értelmet.  A  releváns  példák  elemzésével 
megállapíthatjuk,  hogy  az  „egészen  csekély  kiemelés”  nemritkán  agogikus  és/vagy metrikai  természetű. Vö. 
különösen az op. 22‐es B‐dúr szonáta  IV.  tételének rondótémájában  tenutóval  jelzett hangokkal,  ill. a 46–49. 
ütem  cadenzaszerű  átvezetésének  „metrumtörő”  praktikájával,  ahol  egyszerre  is megjelenik  a metrumtörő 
hangokon az értelmező tenuto‐jel és a marcato‐jel; valamint  lásd az op. 27/1‐es Esz‐dúr szonáta  II. tételének 
főrészében  végig  tenutókkal  jelölt,  egyébként  az  oktávváltások  miatt  nem  triviálisan  érzékelhető 
kétütemenkénti harmóniaváltásokat hozó, hármashangzat‐fölbontásokból álló zenei anyagnak kizárólag Bartók 
interpretációjában megjelenő  értelmezését.  Ezeken  a  helyeken  igen  finom  agogikus  kiemelés  illeszkedik  az 
interpretáció kontextusába; ellenkező esetben redundánsnak tűnhetne a  jelzés  (op. 22,  IV. 46–47. ü.), vagy a 
rendkívül  gyors  tempó  miatt  nehezen  értelmezhető,  ill.  más  jelzéssel,  például  a  hasonló  anyagokban  is 
alkalmazott „széjjelválasztó  jellel”  (|) helyettesíthető volna  (op. 27/1,  II.). Hasonlóképpen, érzékeny agogikus 
kiemeléssel  képzelhetők  el  azok  a  tenutók  is,  amelyeket  gyors  mozgású  anyagokban  találunk  Mozart 
szonátáiban,  így például a KV 533‐as F‐dúr  szonátának  rögtön a negyednyi  felütést követő első b hangjának 
bartóki  tenutója,  amely  egyben  a  súlyos  ütemrészt  képviseli  (piano  dinamikai  területen;  a  9.  ütemben mf 
dinamikai síkon viszont marcato jelöli e hangot a balkézben, az egy oktávval lejjebb megismételt főtéma‐dallam 
kezdetén).  Figyeljük  meg,  hogy  amikor  a  17.  vagy  a  19.  ütemben,  ugyancsak  piano  dinamikai  keretben, 
marcatová  válik  egy‐egy  disszonáló,  ám  metrikailag  súlytalan  hang,  nem  tenutót  kap.  Az  ehhez  a 
szonátafőtételhez és Andantéjához zárótételként kapcsolt, eredetileg független rondó (KV 494) 27. ütemében a 
díszített dallamvariáns első hangja ugyancsak  tenutót kap, holott négy ütemmel korábban azonos dinamikai 









jelet kap  tenuto  (c–d) helyett; utóbbihoz  itt  is  igen  figyelmes agogikus megnyújtás  illik. Ezek, mondhatnánk, 
jelentéktelen  apróságok,  ám  igazat  adok  Bartók  Kolozsvárról  jött magántanítványának,  K. Molnár  Irmának 
abban,  amit  tőle  korábban  az  efféle  „apróságokkal”  kapcsolatban  idéztem:  ezek  valóban  oly  jellemzőek 
lehettek Bartók hallására, zenei habitusára (K. Molnár/Zongorázni tanultam tőle, 111).  
511  Érdemes megjegyezni,  hogy  hasonlóképpen  ahhoz,  hogy  Bartók  notációjából  a  hangsúlyok  tekintetében 
valamiféle természetes folyamatosságra következtethetünk, George Barth Mozart‐kéziratok elemzése nyomán 
úgy  véli,  hogy  a  staccato‐pontok  és  staccato‐vonások,  melyeket  nemritkán  nehéz  elkülöníteni  Mozart 





alkalmasnak  találta  Bartók  az  apró  villát  (ezúttal  a  motívumokban  rejlő  gesztustartalomnak 
megfelelően  cresc.‐villácskákat,  ld.  a  25.  kottapéldán  a  84–85.  ütemben),  s  minuciózusan 


























Míg  Bartók  notációja  automatikusan  arra  kényszeríti  az  előadót,  hogy  figyelmével  folyamatosan 
kövesse  az  akkordfölbontásokon  alapuló  dallamot  –  az  akkurátusan  kimért  hosszúságú  cresc.‐,  ill. 
dim.‐villák  vizuális megjelenítése  révén,  ikonikus módon,  szinte  szuggerálja  az  előadó  számára  az 
adekvát figyelemmozgást –, d’Albert kottaképe az előadó figyelmének a tenutóval jelölt hangra való 
közvetlen  irányítása  révén annak önkéntelen agogikus kiemelését eredményezi.512 Ez még a  laikus 
zenehallgató  által  is  jól  érzékelhető,  bár  számára  többnyire  megfogalmazhatatlan  stílusbeli–
hozzáállásbeli  különbséget  eredményez:  a  figyelem  irányításának  eltérő  módját.  A  fönnmaradt 
hangfelvételek meghallgatása nyomán is világossá válhat: Bartók előadói habitusának egy markánsan 
jellemző,  számos  eminens  kortársától  (például  d’Albert‐től  vagy  Dohnányitól)  elkülönítő  vonását 
ragadhattuk meg  e  kottakép  értelmezésével.513  Bár  a  zenei  gondolkodásnak  az  interpretációban 
tökéletes  bonyolultsággal  tükröződő  kvalitásait  csak  erőtlenül  s  homályosan  képesek  visszaadni  a 
szavak,  akik  élőben  hallották  Bartókot  zongorázni,  leggyakrabban  játékának  „erejét”  és 
„szuggesztivitását” emelték ki – amint erre korábban többször utaltunk –, s ezt érzékeli a fönnmaradt 
hangfelvételek mai hallgatója  is. Az  erő  és  a  szuggesztivitás  egyik  legfontosabb  forrása  a  figyelem 




512  Ugyanezt  a  két muzsikus  habitusát  jól  elkülönítő,  jellemző  különbséget  figyelhetjük meg  az  op.  10/2  I. 
tételének kidolgozási részében  is. Érdemes egyébiránt megjegyezni: d’Albert a dallami csúcspontot Bartóknál 
gyakrabban jelzi akcentussal.  
513  Hasonló  eset  az  op.  10/3‐as  D‐dúr  szonáta  zárótételének  felütésnyolcadról  ütemegyre  rákötött 







A  20.  század  egyik  legjelentősebb  zenetudósa,  Hans  Heinrich  Eggebrecht  az  európai  zene 
eszméjének–fogalmának  lényegét  az  érzelem  és  a  mathészisz  („megismerés,  tudomány,  tan”) 
kettősségében véli  fölfedezni.514 Bár  természetesen másképpen  is megközelíthető az európai  zene 
fogalma – például olyan  szembeállítások  révén, mint elmélet  kontra gyakorlat  vagy  kultusz  kontra 
művészet –, Eggebrecht úgy  látja: az érzelmi és a racionális megismerés dichotómiája a többi felett 
áll.  Ezt  a  kettősséget  elsősorban  a  zeneesztétikai  gondolkodás  történeti  vonulatában  ragadhatjuk 
meg.  Az  affektív  fölfogásból  kiinduló  zeneesztétikai  elképzelések  a  zenetörténetben,  valamint  a 
zenéről való  filozófiai gondolat  történetében olykor búvópatakként éltek  tovább, gyakran azonban 
uralkodó  pozícióra  tettek  szert;  úgy  tűnik,  valamiféle  periodikus  váltakozást  valósítottak  meg  a 
mathészisz‐elvű zenefelfogással. Míg például a középkor  társadalom‐ és eszmetörténeti viszonyai a 
matematikai  tudományokat egybefogó quadriviumhoz  sorolták a muzsikát,  s ezzel a középkoriak a 
mathészisz uralma alá valónak gondolták, az 1600‐as évek generációi az érzelemkifejezés képességét 
helyezték  előtérbe  a  zenében.515  A  zene  és  a  zeneesztétika  történetében,  egészen  napjainkig 
haladva,  azonosíthatónak  tűnnek  a  habitus  effajta  nagyvonalú  –  s  mint  minden  általánosító  és 
leegyszerűsítő jellemzés, csupán tendenciát jelző – változásai. Éppen ez a váltakozás motiválhatja az 
előadóművészeti  ízlés  módosulásait  is,  s  egy  adott  előadóművészeti  korszakban  alapvetőnek 
tekintett,  természetesnek,  magától  értődőnek  érzett  –  s  éppen  ezért  az  észlelés  során  nem 
kiemelkedő  –  interpretációs  jelenség  általában  csupán  egy  újabb  korszakban  körvonalazódó, 
megváltozott ízlés hatása alatt válik az esztétikai bírálat szembetűnő tárgyává.  
  Fejezetünk  tárgya:  az  érzelmi  tartalom  fölnagyítása  –  szemben  az  imént  hivatkozott 
mathészisz‐elvű tartalommal – s az érzéki elemek túlsúlyba kerülése könnyen szentimentálisnak, sőt 
giccsesnek  láttatja  a  zenei  előadást.  A magyar  zeneelméleti–zeneesztétikai  diskurzusban  Dobszay 
László, aki – mintha csak Eggebrecht dichotómiájára reflektálva – az „érzéki tartalom” (a zenemű által 
kiváltott516  „mozgásingerek,  asszociációk,  indulati  elemek,  vizuális  vagy  drámai  effektusok”)  és  a 
„zenei  gondolat”  (a  mű  „igazi  szellemi  tartalma”,  mely  a  „tonalitás  feltárásában  és  az  ezzel 






516  Illetve, összhangban a zenepszichológiai kutatásokkal, magában a zenei anyagban  tükröződő  ilyen elemek 






vagy  tematikus  ábrázolás;  olyan  figuratív,  ritmikai,  hangszerelési  burjánzás,  mely  nem  a  zenei 
gondolatból keletkezik,  s azzal aránytalan. A kiérlelt  zeneszerzői gondolat közlése  során helye van a 
faktúra  mozgatottságának,  a  kontrapunktikának,  sőt  akár  az  álkontrapunktikának  is  (gondoljunk 
például  a  Mozart‐operák  fináléira).  Ilyen  gondolat  hiányában  azonban  henyeségnek,  a  hallgató 
manipulálásának  érződnek  az  efféle  hevületek,  s  legalábbis  közel  visznek  a  giccs  valamely 
fajtájához.”517 
Bartók saját maga által  is megfogalmazott perspektívája,  legalábbis az 1930‐as években, egyáltalán 
nem  állt  távol  a Dobszay  által  körvonalazottól:  „… majdnem minden nagy modern  kompozícióban 
megfigyelhető  a  törekvés  a  szerkesztés  tisztaságára,  a  kompozíció  kérlelhetetlen  szigorúságára, 
akárcsak a díszítések mellőzésének tendenciája” – nyilatkozta egyik  leghosszabb  interjújában, 1932‐
ben.518  A  „szentimentális  túlzásokkal”  s  a  terjengőséggel  azonosított  érzelgősséggel  a  „józan 
mértéktartás nagy példáját”, a parasztdallamot helyezi szembe, amely „klasszikus példá[ja] annak a 




hogy  egy  bizonyos  hatást  érezzen  abban  a  hiszemben,  hogy  ez  adja  az  esztétikai  élvezetet.520 
                                                            
517 Dobszay László (2004): A zeneszerzői kicsiség. Muzsika, 47 (12) [2004. december], 3–4, ide: 3.  
518  Vámos  Magda  interjúja  a  La  Nouvelle  Revue  de  Hongrie  számára  (Rácz  Judit  fordítása), 
Wilheim/Beszélgetések, 124, ill. a folytatáshoz: 125–126. 
519 Ugyanitt az Eggebrecht által körvonalazott diskurzusba is bekapcsolódik Bartók, s az imént megfogalmazott 
ergonómia generatív  forrásáról közli némiképp naivnak ható  fejtegetését:  „Sokat hallunk a matematika és a 
zene  közeli  rokonságáról. Akár matematikai,  akár  zenei  gondolatról  legyen  szó,  a  forma  akkor  tökéletes, ha 
mindent kifejez, amit kell, és semmivel sem többet, mint amit kell. Bizonyos, hogy a könnyedségnek az emberi 
gondolkodás és a művészi alkotás minden területén megvannak a veszélyei. Gyakran előfordul, hogy a szellem 
a mélység  rovására sziporkázik, s a kifejezés  intenzitását végső  fokon a  rutin öli meg. Ezzel szemben az  igazi 
népzene, a parasztzene természetes módon fakad az életből és annak ősi  lüktetéséből, s ezért ez az a forrás, 
amelyhez  mindig  vissza  kell  térnünk.”  (E  forrással  kapcsolatban  ld.  különösen  Vikárius  László  elemzését: 
Vikárius/Modell, 26–29.) Bartóknak ebben az 1932‐es  interjúban összefoglalt gondolatmenete már egy előző 
évben  publikált  híres  előadásszövegében  is  tömören megjelenik  (A  parasztzene  hatása  az  újabb műzenére, 
BBÍ/1.,  141,  140):  a  „szűkebb  értelemben  vett”  parasztzene  „[k]ifejező  ereje  bámulatosan  nagy,  emellett 
teljesen  mentes  minden  érzelgősségtől,  minden  fölösleges  cikornyától;  néha  a  primitívségig  egyszerű,  de 
sohasem  együgyű”.  A  19.  század  „»nemzetieskedő«  zeneszerzőinek,  csekély  kivétellel,  úgy  látszik  elegendő 
impulzust adott a keleti és északi országok népies műzenéje. Szó sincs róla, volt ebben is egy csomó, az addigi 
nyugati  magasabb  műzenéből  hiányzó  sajátság,  de  ez  keveredett  […]  nyugati  sablonokkal,  romantikus 
szentimentalitással.  Viszont  hiányzott  belőle  a  primitívség  érintetlen  frissesége,  hiányzott  belőle  az,  amit 
újabban  »tárgyilagosság«‐nak  szeretnek  nevezni  és  amit  én  a  szentimentalizmus  hiányának mondanék.”  E 
„szentimentalizmus  hiányának”  elemzéséről  Bartók  poétikájában  ld.  Vikárius  László  (2002):  A 
„szentimentalizmus  hiánya”  Bartóknál.  In:  Zenetudományi  dolgozatok  2001–2002.  Budapest:  MTA 
Zenetudományi Intézete, 235–257. 





Bevezető  gondolatmenetünk  nyomán,  Ecóval  összhangban,  azonban  hozzátehetjük:  a  befogadás 
közvetlen és közvetett kontextusa alapvetően meghatározza, mit tekintünk a rossz  ízlés fogalma alá 
tartozó  mozzanatoknak.  Míg  a  zenei  interpretáció  során  az  előadás  közvetlen  kontextusát  az 
elhangzásának  helyszínét  és  módját  érintő  körülmények  alkotják,  a  közvetett  kontextust  az  a 
diszkurzív  közeg  testesíti  meg,  amelynek  implikációit  –  vagyis  a  diskurzus  által  megteremtett 
látásmódot – a befogadó nem csupán elszenvedheti–elhasználhatja, hanem, kivételes módon, képes 
lehet  arra  is,  hogy  kivonja  magát  alóluk.521  Bár  az  aktív  fölfedezés  lehetőségét  a  kontextus 
kétségtelenül erőteljesen befolyásolja, az, hogy a befogadó képes‐e fölülírni a kontextus hatását, már 
a befogadáslélektan kérdései közé tartozik. Amikor a kottaközreadások és a hangfelvételek elemzője 
rekonstruálni  próbálja  az  előállítóik  által  körvonalazott  előadói  stílust,  az  általa  fölfedezett 
jelenségeket, objektivitásra való törekvése ellenére, önkéntelenül is saját kulturális kontextusának és 
egyéniségének  perspektívájából  értékeli;  sőt,  leggyakrabban  talán  csak  ezeken  keresztül  képes 
észrevenni  azokat.  Így  elemzési  kategóriái  is  végső  soron  szubjektívek:  az  elemző perspektíváját  – 
képességeit,  választásait,  szakmai  közege meghatározta  látásmódját  –  tükrözik.  Éppen  ezért  lehet 
szükség  újabb  perspektívák  bevonására,  ha  esztétikai  kategóriák  mentén  megalkotott 
értékítéletekkel kerülünk szembe.  
  Bülow,  d’Albert  vagy,  mint  egy  példán  keresztül  hamarosan  látni  fogjuk,  Bartók 
generációnyival  idősebb  zeneakadémiai  tanártársa,  Chován  Kálmán  előadói  stílusának  egy‐egy 
mozzanata  a  Bartók  közreadásaiban  közvetített  zenei  ideálok  fényében  sajátos  értelmet  nyer;  a 
nyelvtudományból a zenei analízisbe Robert Hatten által beemelt fogalom szerint: jelöltté válik.522 A 
Bartók‐tanítványok tanítványainak generációja számára pedig újabb elemek emelkednek ki s válnak 
jelöltté  –  figyelemre  méltóvá,  jelentőségteljessé  –  Bartók  zongorázásában;  nemritkán  olyan 
mozzanatok, amelyek a Bartókot megelőző generációk perspektívájából jelöletleneknek számítottak. 
Ha  a mi  tanáraink  –  vagyis  a  Bartók‐tanítványok  tanítványai  –  perspektívájából  értékeljük  Bartók 
zongorázását, annak egyes elemei szentimentalizmusokként válnak  jelöltté számunkra és tűnnek föl 
percepciónkban  önkéntelenül  is  szokatlannak,  sőt,  visszatetszőnek  (mint  például  a  saját 
                                                            
521  Figyelemre méltó például Dalos Anna  következtetése,  aki Kodály poétikáját  a  recepcióesztétika  felől  véli 
megközelíthetőnek, szemben a Bartók‐kutatás főáramában alkalmazott megközelítéssel, mely a hatás fogalma 
felől közelít a tárgyhoz. Bartók ugyanis – véli Dalos – „valóban elszenvedi az őt ért hatásokat, míg Kodály, akinél 
a  komponálást  gyakran  klasszikus  mesterek  műveinek  másolása  előzte  meg,  mintha  provokálná  a 
szembenézést velük”.  (Dalos Anna  [2007]: Forma, harmónia, ellenpont. Vázlatok Kodály Zoltán poétikájához. 
Budapest: Rózsavölgyi és Társa, 16.) 





perspektívánkból  fölnagyítottnak  értékelt–hallott  zenei  gesztusok).523  A  kortársak  értékelésében 
viszont olyan elemek tűnhettek ki Bartók előadásaiból, mint a közeli barátság nyomán bírálatainak is 
hangot találó Kodály vagy Albrecht Sándor által lakonikusan kiemelt „objektivitás”.524 Arra, hogy mit 
tekinthetünk  jelölt  vagy  jelöletlen  elemnek  egy‐egy  előadói  stíluson  belül,  az  általunk  már  az 
eddigiekben  is  követett  módszer  révén:  a  korabeli  tanúk  –  recenzensek,  tanítványok,  más 












ld.  Kodály  Bartók‐portréját  a  La  Revue Musicale  Bartók‐különszámában  (Kodály  Zoltán  [közr.  Bónis  Ferenc, 
2008]: Visszatekintés. Argumentum  Kiadó,  2.  kötet,  426–434,  ide:  434).  Érdemes megjegyezni,  hogy  Bartók 
számára  az  objektivitás  fogalma  a  megformálással  asszociálódhatott  –  vö.:  „A  szó  legszorosabban  vett 
parasztdallamokat  [a  kifejezés  „romantikus  szertelenségével”  szemben,  mely  a  cigányzenészek  előadását 
jellemzi, s „kezdetben érdekesnek  tűnik  fel, később azonban már  fárasztó”] klasszikus, pregnáns egyszerűség 
jellemzi,  a  felépítésnek  olyan  objektivitása, mely  sohasem  fárasztó.  Érzésem  szerint minden  ilyen  dallam  a 
legmagasabbrendű művészi  tökéletesség megtestesítője.  Klasszikus  példái  annak, miként  lehet  a  legkisebb 
formában,  a  legszerényebb  eszközökkel  valamilyen  zenei  gondolatot  a  lehető  legtökéletesebben  kifejezni.” 
(BBÍ/1, 149.) A  zeneakadémista Bartók  zongorajátékának eme  szentimentalitással  szembeállítható  „objektív” 
kvalitásával  kapcsolatban  lásd  édesanyjának  írt  beszámolóját  első  nagyobb  zongoristasikeréről,  Liszt  h‐moll 
szonátájának előadásáról: „Erkel [Gyula] tanárnak már a főpróbán is egészen tetszett; azt mondta, beszéljenek 
a többiek akármit, az espressivó‐rol, neki mégis így tetszik. Ne változtassak, játszam csak is férfiasan. – Kemény 
[Rezső]  is azt mondta, hogy bár  itt nálunk nagy súlyt  fektetnek az espressivo  játékra, de pl. Németországban 
már  nem;  ott  ennek  tulságba  vitelét még  nagy  hibának  is  tartják.  […]  [Szendy m]ár  a  főpróbán  nem  volt 
elragadtatva,  hanem  azt  mondta,  hogy  billentésem  a  »cantabilé«knél  nélkülözi  a  poezist,  nem  elég  lágy, 
kifejező;  s  hogy  nem  tudok  bánni  a  pedállal.  Erkel  tanár megbotránykozott  eljárásán.”  (Bartók  levelei,  40.) 
„Bartók nem volt híve a  szentimentális  játéknak” –  írja 1909 és 1915 közötti  tanítványa, Balogh Ernő, akivel 
élete  végéig  kapcsolatban  maradt  –,  „ami  azonban  nem  jelenti  azt,  hogy  megtiltotta  volna  az  érzelmes 
kifejezést  [recte:  érzelem(teli)  kifejezést].”  (Balogh  Ernő  [1958]: Milyen  tanár  volt  Bartók? Muzsika,  1  [10] 





fölhívja  a  figyelmet  Bartók  Hernádi  (Heimlich)  Lajosról  írt,  1930‐ból  származó  ajánló  soraira  (sőt,  össze  is 
hasonlítja  azokat  Dohnányi  Hernádi‐ajánlásának  megfogalmazásával  –  Vikárius  László  [2002]:  A 
„szentimentalizmus  hiánya”  Bartóknál.  In:  Zenetudományi  dolgozatok  2001–2002.  Budapest:  MTA 
Zenetudományi  Intézete, 235–257,  ide: 239): „Herr Lajos Heimlich  ist einer unserer besten  jungen Pianisten. 







mechanizmusait  elemezve  képesek  lehetünk  megerősíteni  olykor  látszólag  szubjektív  elemzői 
következtetéseinket.525 Bartók „objektivitása” és a szentimentalizmusnak az előadóművészetében  is 
megmutatkozó  hiánya  kapcsán  természetesen  ilyen mechanizmusokat  is  föltételezhetünk,  s  nem 
pusztán a kulturális kontextus külső hatásaiban kereshetjük ennek forrását. Bartóknak a – bizonyos 
perspektívából  –  „objektivitással”,  a  szentimentalizmus  hiányával  jellemezhető  előadóművészi 





A  zenei  folyamatban megjelenített  gesztusok  és  karakter‐elemek  kiemelése  nem  pusztán  az  ízlés 
esztétikai  tárgykörébe  tartozó  jelenség.  Az  előadó  saját  figyelmével  önkéntelenül  is  irányítja  a 




előadó elképzelésében és  figyelmét  a  zenei  jelentés e  gesztus‐,  ill.  karakter‐szintjére  terelik,  a mű 
tonális és időbeli formaszerkezetének perspektivikusabb elgondolására könnyen nem marad kognitív 
kapacitása  a  játékosnak.  A  legtöbb  előadóművész  habitusa  pontosan  megragadható  és  jól 
jellemezhető  annak  révén,  hogy  személyiségéből  s  képességeiből  következően  önkéntelenül  is  a 
zenei  jelentés  mely  rétegét  részesíti  előnyben,  az  előadás  során  milyen  perspektívákból  képes 
monitorozni  a  zenei  folyamatot  és  mennyire  gyorsan  képes  perspektívát  váltani.526  Az 





később  Schnabel  közreadásából.  Bartók  határozottan  két  négyütemes  félperiódust  érzékeltet  a 
kezdetükre  kiírt  diminuendo‐villa  révén,  kiemelve  az  első  félperiódus  zárlati,  domináns  funkciójú 
tonális  gerinchangját;  a  téma  karakterét  pedig  az  általa  hozzáadott  dolce  instrukció  révén  jeleníti 
 
525 Vö. Daniel Leech‐Wilkinson (2012): Compositions, scores, performances, meanings. Music Theory Online, 18 
(1),  mtosmt.org/issues/mto.12.18.1/mto.12.18.1.leech‐wilkinson.php.  Ld.  eminens  példaként:  uő.  (2006): 
Portamento and musical meaning. Journal of Musicological Research, 25 (3), 233–261.  





meg.  A  témának második,  a  váltódominánson  induló,  erőteljesen  kibővített  feléből  a  hozzáadott 
crescendo‐  és  decrescendo‐villák  (ill.  a  teljes  tématerületet  záró  oszlop‐hangok marcatissimo‐jelei 
[51–52. ütem]) révén szinte aprólékos formai analízist ad Bartók a kottaolvasó kezébe. A villák nem 
csupán  –  s  nem  is  elsősorban  –  a  karakter‐,  ill.  gesztustartalom  plasztikus  megjelenítésének 
szolgálatában állnak, ellenállhatatlan,  folyamatos húzóerőt  teremtve  félperiódusnyi  területeken át, 
hanem  a  formaszerkezet  elemeit  különítik  el. D’Albert  ezzel  szemben  az  első periódusban  csupán 
egy‐egy  melodikus  középpontot  emel  ki,  Lebert  a  legmagasabb  dallamhangokat  hangsúlyozza 
crescendo–decrescendói révén  (miközben az első  félperiódus zárását  is  jelzi dim.‐villával), Schnabel 
pedig a balkéz‐arpeggiók egyedi strukturálásával a dallamban rejlő kérdés–felelet mikronarratívumra 
irányítja  a  játékos,  ill.  hallgatója  figyelmét.  A  folytatás  interpretációinak  elemezése  sem  kevésbé 
tanulságos:  Lebert  Bartókhoz  hasonló  részletességű,  ám  tőle  némiképp  eltérő  interpretációt  ad; 
d’Albert igen nagyvonalúan szinte csak az urtext‐elemeket közli, leszámítva a basszusmenetet követő 
frazeálást527  és  a  38–40.  ütemekben  hozzáadott  s  önmagukban  csupán  triviálisnak  tűnő  cresc.‐
villákat;  Schnabel pedig néhány,  a  szerkezet megjelenítése  tekintetében magától  értődő,  valamint 
néhány rendkívül  nagyvonalú,  szinte  instruktív  célú  frazeálási  ívet  ad  hozzá  az  általa  ősszövegnek 
ismert  kottaképhez,
 







527 Bartók  itt,  az  általa hitelesnek  ismert  szöveget  követve, nem  ad hozzá  íveket  a  kottaszöveghez; ehelyett 
marcatókkal jelzi a basszusváltozások által meghatározott kíséret‐szerkezetet. 
528  Schnabel  a  31–34.  ütem  félperiódusában  az  ívet  a  34.  ütem  kezdő  cisz  hangjáig  viszi,  s  a  következő 
négyütemes félperiódus  íve már ugyanezen ütem második dallamhangjától, az a‐tól kezdődik, tehát magában 
foglalja  záró  a  hangnak  szünetkitöltő  funkciójú  kidíszítését,  s  a  38.  ütem  első  (e)  hangjáig  tart.  Ezt  a  fajta 


























kialakult  tonális  és  időbeli  folyamatának  afféle  rövid,  általában  ütésnyi–félütemnyi,  „használaton 
kívüli”  pillanataiba  komponált  zenei  anyagok,  amelyeket  az  –  adekvát  perspektívákból  tekintve  – 
szentimentálisnak értékelhető előadói habitus emóciókifejező jelentőséggel ruház föl. Az első Esz‐dúr 
szonáta  (op.  7)  Largójának  (con gran  espressione) második periódusa  a  szabályszerű nyolc helyett 
háromszor  két  ütemből  áll.  Az  első  két  ütempár  tonális  anyagának  terjedelme  nem  tölti  ki  a  rá 
szabott  időkeretet:  az  ütempárok második  ütemében  csupán  két  ütésig  tart,  s  az  utolsó  negyed‐








kiadványának.  Valóságos  kincsesbánya  ez,  s  ha  híven  követjük  utasításait,  szinte  feleslegessé  válik, 
hogy személyesen vegyünk órákat nála.”532  
                                                            
530  Vö.  Stephen  Jay  Gould  (1990):  A  panda  hüvelykujja.  Budapest:  Európa  Könyvkiadó.  A  fogalom 
idevonatkoztatása természetesen kissé metaforikus, ám éppen a Bartók generációja által élő organizmusként – 
és evolúciós folyamat alanyaként – tekintett zenére meglepően találónak tűnik számomra. Gould az exaptáció 
eminens példájaként  a  templomok boltív‐díszítését hozza:  az  ívsávokat, melyekre  festeni  kezdtek –  s ennek 
révén sajátos jelentőségre tettek szert –, eredetileg statikai kényszer szülte.  









Habár most  nem  időzhetünk  el  egy  egész  zongoraórára  a  Bartók‐kortárs  Schnabellel,  akit  a  kor 





Schnabel a  szünetkitöltő melódiagirlandokra apró  sóhajokat képzel,  s az  ő perspektívájából Bartók 
koncepciója  kétségtelenül  szikárnak mutatkozik.  E  kiragadott,  ám  jellemző  példa533  útmutatásával 
világíthatjuk meg, miért tarthatta fontosnak Bartók kimondani s mit  jelenthetett számára ez a kissé 
szokatlannak  tűnő  kijelentés  (közel  két  évtizeddel  e  Beethoven‐közreadása  után):  „Nagyon  vonz 
Frescobaldi és Rossi szigorú, férfias stílusa.”534  
Újabb  illusztratív példák  idézése helyett  figyeljünk meg egy  látszólag hasonló helyet az op. 
10/2‐es  F‐dúr  szonáta  első  tételéből.  Ebben  az ütempáros  anyagban  a melléktéma belépése  előtt 
másfél taktusnyi „holt” időt tölt ki a 36. ütemben nyugvópontra érkező tematikus anyagból kibomló 
dallamfonál  forgolódása  a  g  hang  körül.  Az  új  téma  belépése  ebből  a  „szellemi  tartalmától” 
megfosztott dallamfonálból bomlik ki, szinte továbbszövi azt. Szemben d’Albert‐rel vagy Schnabellel, 
akik  diminuendójukkal  ehelyt  elveszítik  a  fonalat  –  így  a  melléktéma‐anyag  csatlakozása 
interpretációjukban összeférceltnek hat  –, Bartók  a  crescendo utolsó pillanatban ható  gesztusával 
                                                            
533 Különösen Bülow‐nál találhatunk igen sok példát a szünetkitöltő érzelmi földúsítására (szemben Bartókkal).  
534  Calvocoressi  1929‐es  interjújából  a  Daily  Telegraph  számára  (Wilheim/Beszélgetések,  109).  Lásd még  a 
zeneakadémista  Bartók  –  korábban  már  idézett  –  levelét  édesanyjának,  melyben  Liszt  h‐moll  szonátája 












  Az  iménti  példa  nyomán  arra  következtethetünk,  hogy  Bartók  a  szünetkitöltő  anyagok 
nagyforma‐építő  funkcióját  is  tekintetbe  veszi  interpretálásuk  során.  Az  op.  10/2  nyitótétel‐
melléktémájának  indítása  természetesen  nem  egyedülálló  eset  e  tekintetben.  Figyelemre  méltó 







Ha  ezt  az  anyagot  természetes  dinamikával,  crescendo–decrescendo  gesztussal  interpretálja  az 
előadó,  szünetkitöltő  funkciója  ellenére  prominenssé,  szinte  tematikussá  válik,  s  a  tétel 
interpretációja  könnyen  széttöredezettnek  hat;  a  nagyforma  érzékeltetését  jelentősen 
megnehezítheti a  lokális gesztus‐mozzanatokra való összpontosítás. Bartók –  szemben d’Albert‐rel, 











imént  jellemzett  balkéz‐anyag  valóban  szünetkitöltő  funkciójú,  nem  pedig  a  melléktéma‐anyag 
felütése.  D’Albert  a  22.,  ill.  24.  ütemben,  valamint  a  rekapituláció  analóg  helyein  a  –  Bartókétól 
egyébként eltérő – kötőíveken kívül nem közöl dinamikai vagy artikuláció‐interpretációt; ezzel nem 






vissza  a  Mozart‐interpretációnak  ezen  ideáljával  szembehelyezkedő  Schnabel  pedagógiájára 
tanítványa,  Konrad  Wolff.536  Valóban;  például  az  1899‐ben  megjelent  amerikai  előadóművészeti 
tankönyvben,  Goodrich  Theory  of  Interpretation‐jében  a  Bach‐fiúk,  Haydn  és  Mozart  neveivel 
fémjelzett „Mozart Epoch” az európai zenetörténet par excellence lírai korszakaként szerepel:  
„The  dominant  trait  in  Mozart’s  music  is  tenderness.  Simplicity  and  cheerfulness,  directness  of 





összkiadásban  (és  Casellánál  is);  Lamond‐nál  pedig  még  korábban,  a  C‐dúr  skála  indulásánál  (közreadói 
hozzátételként).  







»Jupiter«  and  the  last  G‐minor  symphony  show  the  depth  and  versatility  of  his  genius  when  an 
incentive did appear. This is still more apparent in the operas and the immortal swan song.”537  
(„Mozart zenéjének domináns vonása a gyengédség. Egyszerűség és vidámság, célszerűség, sóvárgás 
és  alkalmanként  hősi  momentumok  találnak  kifejezésre  a  hegedű‐  és  zongoraművekben,  a 
kvartettekben,  a  kvintettekben  és  a  szimfóniákban.  A mosolyok  és  a  könnyek  azonban  majdnem 
ugyanolyanok. Mozart  túl  nemes  és  finom  volt  a  hitvány  világ megvetéséhez  és  csak  kevés  valódi 
bátorításra  lelt;  meg  kellett  adnia  magát  mindennek,  amit  a  sors  elrendelt  számára,  így  gyakran 
kényszerült rá, hogy kompozíciós munkáját gondatlanul és felületesen teljesítse. Különleges  indítékra 
volt  szüksége  ahhoz,  hogy  felkavarja  lelki  életének  nyugalmát.  Géniuszának  mélységét  és 
sokoldalúságát  a  sajátos  ösztönzés  hatására megalkotott  »Jupiter«‐  és  az  utolsó  g‐moll  szimfónia 
mutatja meg. Ez még nyilvánvalóbb az operákban és a halhatatlan hattyúdalban.”)  
Mozart leggyakoribb jelzői a „nemesség”, a „gyengédség”, a „grácia” és az „elegancia” a németül és 
angolul  egyaránt  publikáló  Adolph  Carpé538  1890‐es  években  kiadott,  széles  körben  ismert, 
Amerikában  is publikált és  tananyagként használt előadóművészeti monográfiáiban.539 Ezt a  képet 
árnyalja  valamelyest  a  kor  talán  legismertebb,  zongoraművészetről  szóló  kézikönyvében  Adolph 
Kullak:  
„Mozart […] tritt  in die von Haydn eröffnete Bahn ein und nimmt die Harmonie seiner Form zu noch 
weiterer  Vollendung  auf.  Auch  der  musikalische  Empfindungsgehalt  wird  erweitert,  indem  die 
überwiegende  heitere  Grundstimmung  Haydns  in  die  Anmut  eines  ernsteren  und  innigeren 
Gefühlszustandes übergeht. Das  rein Schöne, und dieses  in dem besonderen Ausdrucke der Grazie, 





és  bensőségesebb  érzelmi  állapotnak  adja  át  helyét.  A  tisztán  szép  –  különösen  a  kellem 















Mozart  előadóművészetéből  pedig  zongorázásának  „természetes  könnyedségét”  s  a  részletek 
„szabatos, érthető és határozott” megformálását emeli ki.541  




Riemann  (egyik)  magyar  hangját,  Chován  Kálmánt  idézhetjük  hamarosan,  aki  A  zongorajáték 
módszertanában  nem  csupán  e  Klavierschule  szerkezetét  követi  híven,  így  emelve  Riemann 
látásmódját  a  magyar  zongorapedagógia  főáramába,  hanem  gyakran  tartalmát  is  (más  korai 
Riemann‐művekben, mint  például  az  előadási  szabályokat  taglaló  Katechismus  des  Klavierspiels  c. 
munkában foglaltakkal egyetemben).542 Chován magyarításában az öt stílus („irály”) – a „komoly vagy 
nagy  stylus”  („der  seriöse  [grosse]  Stil”),  a  „szeszélyes  vagy  humoros  irály”  („der  capricciöse 
[humoristische]  Stil”),  az  „érzelgő  vagy  sentimentál  irály”  („der  sentimentale  Stil”),  a  „kecses  vagy 
graciozus irály” („der graziöse Stil”), valamint a „brillans vagy virtuóz stylus” („der brillante [virtuose] 
Stil”)543 – közül  
„[a] kecses vagy graciozus  irály nagymestere Mozart. Műveinek  legnagyobb része ezen  irály bélyegét 
viseli.  Nemes  egyszerűség,  vidám  önelégültség,  keresetlen  természetesség  képezik  ezen  irály 
főjellemvonásait. A kedélyes nyugalom, a benne uralkodó jótékony arány, a zenei gondolatok plastikus 
kidomboritása,  valamint  az  ezen  tulajdonosok  által  feltételezett  áttekinthető  forma  okozzák  azon 
vonzó és kellemes benyomást, melyet a graciosus [sic!] irály a hallgatóra gyakorol. 
  A  billentési  módok  különféle  fajai  a  kecses  irálynál  legnagyobbrészt  alkalmazhatók.  A 
dynamikai és a rhytmikai változások mértékkel használandók.”544 
                                                            
541  „Gerühmt  wird  seine  ruhige  Hand,  sowie  die  natürliche  Leichtigkeit  und  Flüssigkeit  seiner  Passagen, 
Korrektheit, Deutlichkeit und Bestimmtheit in allem Einzelnen.” (Uo.) 
542 Hugo Riemann  (1888): Katechismus des Klavierspiels. Lipcse: Max Hesse’s Verlag. Ezt a kötetet Riemann – 
amint  írja az ajánlásban –  „barátjának”, Otto Klauwellnek dedikálta  (ld. korábbi hivatkozásainkat a kor egyik 
legnépszerűbb előadóművészeti szabálygyűjteményére: Klauwell/Vortrag).  
543  Chován/Módszertan,  106–109,  ill.  Hugo  Riemann  (11883):  Vergleichende  theoretisch‐praktische  Klavier‐






Ez  a Mozart‐kép  uralkodott  a  20.  század  első  évtizedeiben Magyarországon  is.545  Chován 
zongora‐módszertanát egyébként az 1910‐es években is újranyomtatták (ld. a kiadvány változatairól 
a  bibliográfiában  olvasható  megjegyzéseimet)  és,  előszavának  tanúsága  szerint,546  tananyagként 
használatos  volt  a  Zeneakadémia  zongoratanár‐képzőjében.  Ami  ezek  után  Chován  fiatal 
tanárkollégája:  Bartók  közreadásainak  és  hangfelvételeinek  ismeretében  igencsak  meglepő,  ám 
megvilágító erejű lehet számunkra, az Székely Júliának Bartók Bach‐ és Mozart‐interpretációját illető 
megjegyzése.  A  volt  Bartók‐tanítvány  a  fiatal  Kocsis,  Ránki  és  Schiff,  valamint magyar  generáció‐
társaik  Bach‐  és  Mozart‐előadásaiban  vélte  fölfedezni  Bartók  akkorra  már  –  Székely  által  – 
elveszettnek hitt előadóművészi ideáljainak örökségét: 
„Meghatott  csodálkozással  tapasztaltam, hogy  azok  a  zongoristák,  akik Bartók halála után  születtek 
(Kocsis,  Ránki,  Schiff  stb.),  pontosan  úgy  játsszák  Bach műveit,  ahogyan  valamikor  Bartók  fogta  fel 
                                                            










–  Fétis  1830‐as  évekbeli  concert  historique‐jainak  ihletésére  –  három  évszázad  billentyűsmuzsikájának  a 
föllelhető  eredeti  források  nyomán  és  az  eredeti  előadói  stílusok  elemeinek  fölelevenítésével  történő 
közreadása volt. Chouquet lesújtó véleményét a közreadott zenékről, beleértve Mozartot is, George Barth közli 
a 19. századi Mozart‐interpretációtörténetről szóló cikkében (George Barth [1991]: Mozart performance in the 
19th  century. Early Music, 19  [4], 538–555,  ide: 549). Chouquet, a 19.  század  igen  jelentős  francia kritikus–
zenetörténész–zeneszerzője  szerint  ugyanis  Mozart  szonátái  a  másodvonalbelieknek,  gyengéknek, 
tehetségteleneknek való,  igénytelen zongoráznivalóval szolgáló repertoár részeit képezik. Camille Saint‐Saëns 
viszont  1915‐ös  Mozart‐szonátaközreadásainak  előszavában  már  történelmi  tudatossággal  reflektál  kora 
előadói  gyakorlatára  s  annak  forrásaira:  a  díszítések  kivitelezésében  Leopold  Mozart  Hegedűiskolájára 
hivatkozik és megvilágítja, hogy a „modern” kiadásokban szereplő ívek, legato, molto legato és sempre legato 
instrukciók sem a kéziratokban, sem pedig a Mozart‐korabeli kiadásokban nem szerepelnek. Szerinte minden 
jel  arra mutat,  hogy Mozart  zenéjét  könnyedén  kell  előadni;  az  pedig,  hogy  a  „régi  non  legato”  egyfajta 
általános  staccato  előadásmóddá  változott  a  19.  század  közepére  –  amint  ezt  Saint‐Saëns  ifjúkorában  idős 
zongoristáknál  tapasztalhatta  –,  hamar  olyan  ellenreakciót  váltott  ki,  amely  már  „túlzóvá”  vált.  Különös 
figyelemre méltó, hogy Saint‐Saëns arra a következtetésre  jut, hogy a motívumokat  (ill. az egy  ív alá  tartozó 
hangokat) oly módon kell előadni, mint ahogyan a hegedűn egy vonóra – a hangokat elválasztva ugyan, ám a 
vonót  a  húrról  nem  fölemelve  –  játszunk.  („On  a  l’habitude,  dans  les  éditions modernes,  de  prodiguer  les 
liaisons,  d’indiquer  à  chaque  instant  legato, molto  legato,  sempre  legato.  Rien  de  pareil  n’existe  dans  les 
manuscrits et dans les éditions anciennes de la musique de Mozart ; tout porte à croire, au contraire, que cette 
musique doit être exécutée légèrement, que les traits doivent produire un effet analogue à celui qu’on obtient 
sur  le Violon en donnant un  coup d’archet à  chaque note,  sans quitter  la  corde ;  lorsque Mozart désirait  le 
legato, il l’indiquait. Au milieu du siècle dernier, on voyait encore des personnes âgées dont le jeu, sur le piano, 
était  singulièrement  sautillant.  L’ancien  non  legato,  en  s’exagérant,  était  devenu  un  staccato,  et  cette 
exagération  amena une  réaction  en  sens  contraire que  l’on  a poussée  trop  loin.”  – W. A. Mozart: Oeuvres 







negyven  éve  nosztalgiásan  kerestem  ezt  a  Bach‐muzsikálást.  […]  Bartók  halála  után  nosztalgiásan 
sóvárogtam  az  igazi  Mozart  után  egészen  a  múlt  esztendő  egyik  hangversenyéig,  amikor  végre 
megtaláltam. A Fészek Művészklub egyik műsoros estjén Kocsis Zoltán és Ránki Dezső támasztották fel, 
négykezes Mozart‐szonáták  interpretálásával. Ez végre megint a  férfias Mozart volt. De hogy milyen 
rombolómunkát  végzett  közönségízlésen az elmúlt  világdivat, mutatta ez a  Fészek‐hangverseny.  […] 
Többen hangoztatták, hogy ez nem Mozart; »ezek Mozart ellen  zongoráznak«. Efféle megjegyzések 
hangzottak  el,  s  én  csupán  azokat  tudtam  jobb  belátásra  bírni,  akiknek  becsületszavamra 
kijelentettem, hogy Bartók is így fogta fel Mozart zongoraműveit. […] A Bach‐ és Mozart‐interpretálás 
tehát  rehabilitálva  van,  szerencsére  több hanglemez  is  tanúskodik erről,547  ám midőn  e  könyv első 
kiadásán dolgoztam  [1955‐ben], még  javában  tombolt a csipkefinom‐járvány  [a Mozart‐interpretáció 
terén], ama  fiatal  zongoristák pedig, kik ez  idő  szerint a kóros betegség ellen  küzdenek, akkor még 
mint csecsemők lármáztak, föltehetően nem csipkés pólyában.”548  
Egyértelmű, hogy korunk három magyar zongoristalegendája gyökeresen eltérő történelmi és előadói 
fölfogást  képviselő  korszak  szülöttei,549  Székely mégis  olyan  elemeket  talál  játékukban  és  emel  ki 
abból,  amelyeket  Bartók  előadóművészetében  centrálisnak  értékel.  A  II.  világháborút  követően 
született magyar pianistageneráció Bach‐ és Mozart‐interpretációjában legfeltűnőbb közös elemek a 
Bartók  generációját  általánosságban  (s  ezért  némiképp  karikatúraszerűen)  jellemző  interpretációs 
ideálhoz  képest  egyértelműen  túlzottan  s  kérlelhetetlenül–mechanikusan  stabil  lüktetés  s  a 
visszafogott karakterkifejezés.550  




















Mozart  „legkönnyebb”  szonátájának554  két  közreadása  megvilágító  zenei  tanulságokkal 
szolgál  a  két  közreadó  stílusideálját  vizsgáló  elemző  számára.  Bár  a  két  közreadó:  a  zeneszerző–
zongoraművész Bartók és a zongoraművész–zeneszerző Chován Mozart‐koncepciója alapvetően nem 
tér  el  egymástól,  a  zenei  szövet  jelentésrétegeinek  és  különféle  mozzanatainak  megvilágítását 
szolgáló hangsúlyaik jellemző módon különböznek, s jól megragadhatóvá válnak a II. tételből vett két 
részletben. A kódával záruló, háromrészes dalformájú tétel visszatérését megelőző félperiódusban és 
a  visszatérés  első  periódusában  –  amelyet mindkét  közreadó  az  első  résszel  lényegében  azonos 
módon interpretál – elsőként a 48. ütem teljes késleltetésének érzéki emfázaisa érdemel figyelmet az 
elemző  részéről  (s  vonzza  automatikusan  a  hallgató  figyelmét).  Chován  nem  csupán  dinamikai 
kiemelést  alkalmaz,  hanem  közreadói  fp‐t  is  applikál  a  disszonanciára,  majd  a  szünetkitöltő 






















eltéréseit megvilágító  újabb  jelet: míg  Chován  a  frázis  csúcspontjának,  a  legmagasabb  d  hangnak 
teljes értékét rendeli a dinamika maximumához – a rá eső négy nyolcadnyi Alberti‐basszuskísérettel 
együtt  –,  Bartók  csupán  a  hang  kezdetét  jelöli  meg  dinamikai  csúcspontként.  Ezáltal  a  gyenge 
metrikai  súllyal  együtt  emeli  ki  az  erre  a  súlypontra  eső  dallami  csúcspontot,  a  dallami  kiemelés 
metrikai  helyzetére  terelve  a  játékos,  ill.  hallgatója  figyelmét,  s  szinte  provokálva  az  előadót  a 
dallamszerkezet és a metrikai szerkezet  fázis‐disszonanciájának kiemelésére  (gyenge metrikai súlyú 
ütemkezdeten – szabályos periódus 6. ütemén – erőteljes dallami súly). Chován azonban a dinamikai 




figyelmét  folyamatosan  vezeti  a  második  ütem  fősúlyán  elhelyezkedő  dallami  csúcspontra,  míg 
Chován – lokálisabb, részletekre összpontosuló gondolkodással – csupán a dallami csúcspontot és az 




felének  első ütempárjában pedig míg Chován  egyenesen  az ütempár  legfontosabb dallami–tonális 
gerinchangjára irányítja a figyelmet, Bartók számára a metrikai rend megjelenítése élvez elsőbbséget.  
  A  tonális  súlypontok  egyedi  kiemelése  mellett  a  kidíszített  zárlati  formulák  érzéki 
kifejezésének  vágya  érhető  tetten  a  tétel  végén  is  Chován  elképzelésében  (70–71.  ütem,  37. 
kottapélda).  Bartók  ezzel  szemben,  úgy  tűnik,  olyan  gesztus‐elemekre  alkalmaz  lokális  dinamikai 
kiemelést,  amikor  az  emfázis  bizonyosan  nem  veszélyezteti  a  tétel  formai  integritásának 
megjelenítését.  Így  például  teret  enged  egy,  a  tonikát megerősítő  funkcióval  bíró  dallami  gesztus 
érzékeltetésének, apró cresc.–dim. révén, az epilógusszerű, a formát pusztán bővítő záró ütemekben 
– abban a három ütemben, amelyben a  teljes  tétel  tonális  tartalma összegződik és  stabilizálódik a 
hallgató,  ill.  a  zongorista  elméjében. Az  itt megjátszott  schweller  éppen  ezt  a  kognitív  összegzést 












A  „Pathétique”  nyitótételében markánsan  érzékelhető  és  tömören  láttatható  a  Bartók  és  Bülow 
előadói hozzáállása közötti különbség. A teljes tétel közreadásainak analízise helyett csupán egy‐egy 
igen  jellemző  mozzanat  elemzésére  szorítkozhatunk  –  például  az  expozíciót  záró  kódában,  ahol 
Bartók háromütemnyi diminuendója helyén Bülow‐nál megannyi, a dallamgirlandot érzékien követő 
dinamikai  schwellert  találunk,  s  a  118.  ütemben  kezdődő  beethoveni  crescendo  is  ütemenkénti 

















léptékben  tükröződik  Bülow‐nál  –  szemben  Bartókkal  –,  mennyire  rokon  Riemann  később 
megfogalmazott,  korai  dinamikai  szemléletével. A  generációnyival  fiatalabb  Riemann  szinte Bülow 
tanítványának tartotta magát.556 A Beethoven zongora‐oeuvre‐jének Lebert, Faisst és Bülow neveivel 
fémjelzett  Cotta‐féle  közreadására,  kiváltképp  Bülow  közreadásaira,  Riemann  saját 
Phrasierungsausgabéinak előfutáraként  tekintett. Ezt a  tényt a  rendszere első nagy összegzését, az 
1884‐ben  megjelent  Musikalische  Dynamik  und  Agogikot  záró  oldalakon  a  következőképpen 
fogalmazta meg (Bülow‐val kapcsolatban):  
„Dagegen  bekenne  ich  von  Herzen,  die  stärkste  Anregung  zu  der  von mir  angebahnten  radikalen 
Reform  der  Bezeichnung  durch  jene  Ausgaben,  besonders  die  Bülow‘s  erhalten  zu  haben,  dessen 
unübertroffene  praktische  Interpretation  der  Meisterwerke  Beethoven‘s  jedoch  noch  hoch  über 
seinen  redaktionellen Arbeiten  steht und mir  für die Natur  sowohl der Dynamik als der Agogik den 
Schlüssel  gab.  Es  ist  darum  keine  leere  Form,  dass  ich  seinen  Namen  an  die  Spitze  der 
Phrasirungsausgabe setzte. Wenn es etwas werth ist, was ich bringe, so möge man sich bei Hans von 
Bülow bedanken.”557 
(„Ezzel  szemben  szívből  elismerem,  hogy  az  előadói  instrukciók  általam megkezdett  reformjához  a 
legerősebb  ösztönzést mindenekelőtt  azokból  a  kiadványokból  kaptam,  amelyek  Bülow  instrukcióit 














„Bülows  kommentierte  Ausgabe  der  Klavierwerke  Beethovens  eröffnete  ganz  neue  Gebiete 
kunstästhetischer Betrachtung, da er zuerst im 19. Jahrhundert die Aufmerksamkeit auf das Detail des 
künstlerischen  Faktur,  auf  die  Sinngliederung  der  Melodie,  auf  die  Bestimmung  und  plastische 
Herausarbeitung der Motive  im Vortrag hinlenkte und damit der Begründer der  in der  Folge  einen 
selbständigen Litteraturzweig bildenden Phrasierungs‐ und Vortragslehre wurde.”558 
(„Beethoven zongoraműveinek Bülow által kommentált kiadása egészen új területeket nyitott meg a 
művészetesztétikai  reflexióban:  a  19.  században  elsőként  irányította  a  figyelmet  a művészi  faktúra 
részleteire,  a  dallam  értelmi  tagolására,  a motívumok  elhatárolására  és  plasztikus  kidolgozására  az 
előadás  során,  s  ezzel  a  későbbiekben  egy  önálló  szakirodalmi  ágat  alkotó  frazeálás‐  és 
előadóművészet‐tan megalapozójává vált.”) 
Arra a „kulcsra”, amelyet Riemann Bülow‐tól kaphatott, az  imént elemzett  részletek útmutatásával 
lelhetünk.  Bülow  interpretációja  természetesen  nem  oly  szisztematikus  és  dogmatikus,  mint 
Riemanné,  hiszen  a  gyakorlatra  és  az  intuícióra  épül.  Ám  a  Bülow  által  még  a  zenei  forma 
legalacsonyabb  szintjein  is  megérzett  s  megjelenített  motívumok,  melyeket  középsúlyosként 
interpretál,  Riemann  látásmódját  előlegezik meg.  Riemann  szerint  ugyanis  ezek  a  leggyakoribb  s 
egyben  a  legtermészetesebb  dinamikai  formák  a  zenében;  e  középsúlyos  („inbetont”) motívumok 




20.  ütem  kíséretének  alterációit.  Bartók  interpretációs  jelei  ehhez  képest  szinte  lakonikusak; 

















  Bülow még  talán  a  „triviális”  jelzőt  is megkockáztatná  Bartókkal  szemben  –  a  tételt  záró 
ütemekben  az  appoggiaturás,  hathangos  dallammotívumot  két,  külön  frazeált  triolára  szedi  szét 
Bülow, mondván,  „triviálisnak”  hangoznék  a  két  triolányi motívum  egy  ív  alá  helyezve.561  Bartók 
persze  éppen  így,  egy  ív  alatt  hagyja  a  háromszor  is  megjelenő  motívumot.  Figyelemre  méltó 
azonban, hogy a 20. század második  felének  főárambeli zongorastílusa  felől  tekintve – amelyben a 
formaszerkezetet  jellemzően  finomagogikus eszközökkel,  így a metrikai súlypontokon  (sőt, olykor a 








dinamikával  –  nemhogy  Bülow,  de még  talán  Bartók  koncepciója  is  szenvedélyesnek  (negatívabb 
értékítélettel: modorosnak)  s  túlrészletezőnek  tetszik.562  A mű  teljes  III.  tétele,  amelyben  Bartók 
rendkívül sok apró gesztust jelez, ám szinte kizárólag a rondótémában, ahol azok nem csupán lokális 












562  Fontos  megemlíteni,  hogy  az  imént  jellemzett  különbségekhez  az  is  bizonnyal  hozzájárul,  hogy  Bülow 
tempójához  (  =  60)  képest  Bartóké majdnem  kétszer  (  =  48–50),  d’Albert‐é  és  Lamond‐é  pedig  pontosan 
kétszer gyorsabb ( = 60). (Ld. 1. függelék.) 
563  Hugo  Riemann  (1903):  System  der  musikalischen  Rhythmik  und  Metrik.  Lipcse:  Breitkopf  &  Härtel.  A 
Zeneakadémia könyvtárában  föllelhető egyik példány az olvasókör  tulajdonát képezte, amelynek Bartók nem 
volt  aktív  tagja,  bár  szerepelt  egy  koncertjén  (vö.  Gádor  Ágnes,  Szirányi  Gábor  [2003]:  A  Zeneakadémia 
olvasóköre 1891–1907. Magyar Zene, 41 [2], 155–165,  ill.  ibid., 41 [3], 373–386); a másik pedig Molnár Antal 






történő  dinamikai  hasonítása  révén  valóban  felütéses  és  súlyos  ütemek  váltakozását  kapjuk  – 
Riemann  szellemében  –,  azonban  a  39.  ütemtől  kezdve,  a  téma  első  nyolc  ütemének  sf‐kat  nem 
tartalmazó  variált  ismétlésében  Bartók  megfordítja  a  cresc.‐  és  decresc.‐villák  körvonalazta 
súlyrendet,  s  ellentétébe  fordítja  az  ütempárok  auftaktosnak  tetsző  rendjét.  Lebert  és  d’Albert 
dinamikai logikája jellemzően tér el Bartókétól: a dallammotívumok középpontja – illetve d’Albert‐nél 
olykor középponti tonális gerinchangja – felé gravitál, így az időbeli formaszerkezet reprezentációját 















  Ha  Riemann  szellemét  keressük  Bartók  közreadásainak  kottáit  vizsgálva,  összességében 
világossá  válik,  hogy  Bartók  Riemann  metrikai  (ütemritmikai)  elméletével  egybeeső 
formainterpretációi valóban csupán egybeesések, s szinte biztosan állítható, hogy nincs közvetlen oki 
kapcsolatuk  a  riemanni  teóriával.  Még  a  Bartókhoz  képest  lényegesen  olvasottabb,  a  kortárs 
zeneelméleti  diskurzust  aktívan  követő  Kodállyal  kapcsolatban  sincs  biztos  adatunk  arról,  hogy 
olvasta  volna  Riemann  imént  hivatkozott,  1884‐ben,  ill.  1903‐ban megjelent  főműveit.565  Bartók 
könyvtárának  fennmaradt,  a  Bartók  Archívumban  őrzött  része  egyetlen  Riemann‐könyvet  sem 
tartalmaz. Bartók  legföljebb  talán Molnár Gézának A magyar  zene elmélete c. 1904‐ben megjelent 




566  [Dr.]  Molnár  Géza  (1904):  A  magyar  zene  elmélete.  Budapest:  Pesti  Könyvnyomda‐Részvény‐Társaság. 
Molnár tankönyvét a Riemann/Dynamik und Agogik szelleme hatja át. Az egyik legpikánsabb mozzanat Molnár 
elméletében,  hogy  szerinte  „a  nyelv  törvényei  nem  a  zene  törvényei”,  s  már  a  könyv  kezdetén,  első 
előadásában figyelmeztet, hogy „a magyar nyelv súlyozási elveitől ne engedjék magukat lenyügöztetni. Tanulja 
meg mindenki a nyelv törvényeit, de óvakodjék a zenére való szolgai, hű átvitelüktől. Mert különben a magyar 
zene elszegényedik.”  (11. old.) Ráadásul  „Önök arra a  tapasztalatra  fognak  jutni” –  szól Molnár képzeletbeli 
hallgatóságához  –,  „hogy  ami  a  hangerősségi  mintázatot  illeti,  a  crescendo‐  és  a  vegyes  képlet  [vagyis  a 
riemanni abbetont, ill. inbetont és unbetont képlet] uralkodik nálunk, szemben a diminuendo‐dallammal [azaz a 
riemanni  anbetont  képlettel],  amely  a  magyarnál  még  ritkább,  mint  más  fajoknál,  daczára  annak,  hogy 
Hauptmann éppen ezeket – az erőből az elcsöndesülés, a kitörésből a megszelidülés, a lázból az enyhülés felé 
tartó – képleteket nevezi a metrika »pozitiv« alakulatainak.” (9–10. old.) Bartók tanulmányi idejében egyébként 













története  az  akadémiai  tanfolyamok  immár  kötelező  melléktantárgyaként  valamennyi  szak  (a  korban: 
„tanszak”)  utolsó  tanévében  („osztályában”),  valamint  a  magyar  zene  elmélete  a  zeneszerzés  tanszak 
utolsóelőtti,  III.  évfolyamának  kötelező  melléktantárgyaként  (ld.  az  1905‐ös  szabályzat  6–8.  oldalát).  E 
tárgyaknak  lehetett  tankönyve Molnár Géza műve,  aki mindkét  tantárgy  oktatója  volt  (ld.  könyvének  belső 
címoldalán). Chován Kálmán zongorametodikája, a zongoratanár‐képző osztály tankönyve is fölvállaltan a korai 
Riemann szellemében értekezik a „zenei értelmezés szabályaival” kapcsolatban, s Chován a könyv 1905‐ös és 
későbbi  kiadásaiban  sem  frissíti  ismereteit Riemann‐nal  kapcsolatban  (Chován/Módszertan, 115–120). Végül 
arra  az  általa  ismert  források  nyomán  logikus  –  s  még  a  21.  század  empirikusan  megtámogatott 
előadóművészet(‐esztétika)i  kutatásai  nyomán  (ld.  különösen:  Patrik N.  Juslin  [2003]:  Five  facets  of musical 
expression:  A  psychologist’s  perspective  on music  performance.  Psychology  of  Music,  31  [3],  273–302)  is 
teljességgel  védhető  –  következtetésre  jut,  hogy  hogy  „[a]z  előadás  szépségének  összes  lehetőségeire 
kiterjeszkedni  s  azokból  szabályokat  alkotni  lehetetlen.  Minél  tovább  hatol  e  téren  akár  a  bölcselkedő 
aesthetikus, akár az elemző zenetudós, annál több feltétel, kivétel, kételyre, sőt végül ellentmondásra találunk 
a szabályok tömkelegében.” (Chován/Módszertan, 123.)  










Bár  számtalan  példát  hozhatunk  Bartók  felütéses,  ütempáros  interpretációira568  –  és még  többet 
„végsúlyosként”  (a  Riemann  szerinti  abbetont  módon)  interpretált  motívumokra,  frázisokra,  sőt 
periódusnyi  területekre  –,  azokon  nem  a  riemanni  teória  hatása  érzékelhető,  hanem  a metrikai 
súlyrend  által  kialakított  struktúra  mellett  a  tonális  és  a  dallamszerkezet  (tematikus  szerkezet), 
valamint  a  gesztusosság  és  a  karakterek  által meghatározott, minden műben  egyedi  zenei  rend 




568 Malcolm  Gillies  is  fölfigyel  ilyen  példákra  a Mozart‐szonátaközreadásokban  (ld. Malcolm  Gillies  [1990]: 
Bartók as pedagogue. Studies in Music, 24, 64–86, ide: 77[. old.], ill. 57. jegyzet).  
569  Hasonlóképpen,  Bartók  senior  kollégája,  Chován  Kálmán  arra  a  következtetésre  jut  zongorametodikai 
tankönyvében,  hogy  „[m]iután  tehát  a  teljes  ütemes  [tkp.  anbetont]  időbeosztás  a  folyton  ismétlődő 
decrescendo miatt  egyhanguvá  lesz,  s  ezért  az  hosszabb  időn  át  ritkán  alkalmazható. A  legtöbb  ily  kezdetü 
zeneműnél azt  találjuk, hogy az csakhamar előütemes  [auftaktos, abbetont]  időbeosztásba megy át  s azután 









belső  fokozásuk  csúcspontján  zárulnak,  már  Riemann  korai  teóriája  szerint  különösen  gyakoriak 
Beethovennél:  





(„Izgalmasan hatnak  […] a  végsúlyos   [abbetont] motívumok;571 ezek a  fokozás  csúcsán maradnak 
abba,  hogy  újra  és  újra  nekilendülhessenek.  Semmiképpen  sem  ritkák,  ám  megsínylik  ritmikai 
felfogóképességünk hanyatlását; Beethoven nagyszámú témát írt végsúlyos motívumokkal, melyeket a 
rossz  [hauptmanni]  akcentuselmélet  következményeképpen  szenvtelen  előadásmódban  szokás 
letudni.”)  
  Bartók,  Riemann‐nal  (s  különösen  az  ő  később  kifejtett  teóriájával)  szemben,  az  előre 
törekvő, végsúlyos anyagokat  ritkábbaknak  tekinti, és automatizmussá váló alkalmazásuk helyett a 
végsúlyosságot egyes motívumok  gesztustartalmának megjelenítésére  vagy  az  architektúra  kisebb‐
nagyobb kivágatainak pozicionálására használja  föl. A végsúlyos gesztusok például a c‐moll szonáta 
(op.  10/1)  zárótételében  nem  csupán  az  erőt  sugárzó,  energikusan  előresiető  karakter 
megteremtésének  eszközei  (ld.  a  főtémát  Bartók  interpretációjában  a  10.  kottapéldán),  hanem 
egyúttal  aktívan  részt  vesznek  a  teljes  formaszerkezet  fölépítésében,  s  körvonalazzák  a  tematikus 
anyagok  formáját.  Túl  a  gesztustartalom  megjelenítésén  (energikus  nyitás,  előrehaladás  – 
megpihentető  zárás,  megtorpanás),  a  főtémában  (10.  kottapélda)  és  a  melléktémában  (ld.  a 
következő  –  48.  –  kottapéldánkat)  a  közreadó  azok  négyütemes  szegmenseit  láttatja  a  dinamikai 
nyitás–zárás  révén.  Bartók  dinamikai  jelzései  ezt  követően  a  tematikus  anyag  továbbfejlesztését 
jelenítik  meg.  Ennek  motorja  a  melléktéma  folytatásában  a  zenei  szövetet  polifonná  szétnyitó 



























végsúlyosság;  a  záró  frázisban  a  teljes  tématerület  folytatást  kívánó  nyitottságának  lokális 
jelzőmozzanatává  válik.  Ezzel  a  szonátaforma  narratív–drámai  struktúrájának575  hatékony 
megjelenítését segíti: a hallgató  figyelmét szinte odavonzza a karakterben kontrasztáló melléktéma 
(második  téma) megjelenésének  pillanata  elé  (ld.  54–55.  kottapélda).  Az  egymástól  jól  elhatárolt 
tematikus  területeket  fölvonultató  szonátaexpozíció  stabil  és  átvezető  jellegű  anyagai  jól 
elkülönülnek Bartók interpretációjában az imént jellemzett stratégia mentén, amely a Bartók előadói 
stílusát  jellemző  –  hangfelvételeinek mai  hallgatóját  is megragadó  –  dinamikus  előrehaladás  és  a 
folyamatosan fenntartott figyelem kulcsa.  
A  korábban  elemzett  26.  kottapéldán  látható,  hogy  Bartók  a  zenei  formaszerkezetet  több 
szinten  is  jelzi  –  ez  egyáltalán  nem  elszigetelt  példa,  hanem  Bartók  Beethoven‐közreadásainak 
jellemző  eleme.576  Az  op.  22‐es  B‐dúr  szonátából  vett  zárlati  formulában  (a  nyitótétel  26–30. 






















beethoveni  szövet polifon  vonásait.577 Olykor  jegyzetben  figyelmeztet  egy‐egy megbúvó  szólamra, 
mint például  az  imént hivatkozott  szonátatétel  kidolgozási  részét  záró, dominánsszeptimre  vezető 
harmóniamenetben vagy az op. 14/1‐es E‐dúr szonáta  I. tételének  főtémáját záró ütemekben, ahol 
részben  a  zenei  anyag  polifóniájának  megőrzése  érdekében  „semmiesetre  sem”  enged 
akkordtörést.578 Leggyakrabban azonban a dinamikai jelzések segítségével szinte kényszeríti játékosát 
                                                            
577  Bartókról  egyébként  némileg  ellentmondásos  képet  közvetít  kortársainak  zenei,  ill.  zenetudományi 
diskurzusa a polifon gondolkodásmóddal kapcsolatban. Amikor Bartók Edwin von der Nüll kérdéseire válaszolva 
Beethovent  ifjúkori  ideáljaként  aposztrofálja  1930‐ban,  a  Beethoven‐hivatkozás  egyik  kontextusában  épp  a 
polifon  gondolkodás  hiányát  vezeti  vissza  –  saját  természetes  „hajlama”  mellett  –  a  beethoveni 
gondolkodásmódra  (Edwin  von der Nüll  [1930]: Béla Bartók.  Ein Beitrag  zur Morphologie  der  neuen Musik, 
Halle  [Saale]: Mitteldeutsche  Verlags‐Aktien‐Gesellschaft,  108).  Jelentős  közreadási munkái  idején,  1907  és 
1913 között írt műveiben a zenei szövetnek nem esszenciális eleme az ellenpont – néhány híres kivétellel, mint 
az  1.  vonósnégyes  nyitótétele  –,  s  csak  az  1926‐os  kompozíciókban  válik,  barokk  és  prebarokk  művek 
megismerésének  s  tanulmányozásának  hatására,  jelentékennyé.  Kodály,  aki  ugyan  „polifonikus mesterként” 
hivatkozik  rá  1921‐es  Bartók‐cikkében  a  La  Revue  Musicale  Bartók‐különszámában,  s  kifejezetten  Bach 
„horizontális”  gondolkodásmódjához  hasonlítja  Bartók  logikáját  (Kodály  Zoltán  [közr.  Bónis  Ferenc,  2008]: 
Visszatekintés. Argumentum Kiadó, 2. kötet, 426–434, ide: 431), egy – jóval későbbi, bizonyosan Bartók halála 
utáni  – magánjellegű  jegyzetében  a polifon  gondolkodás hiányát művei  „experimentális”  kvalitásaival hozza 
összefüggésbe:  „Bartók  egész  pályája  vágyódás  a  k[ontra]p[unkt]  felé,  egyúttal  öntudatlan  tompa 
szemrehányás  Koessler  ellen.  […]  Egyébiránt  a  B[achhal]  való  foglalkozás  sokat  segített  rajta,  bár  egy 
rendszeres,  gondos  k[ontra]p[unkt]  tréninget  az nem helyettesített. Ennek  a  tréningnek  a hiánya mindvégig 
meglátszik  művein,  nem  kis  részben  ez  az  oka  az  experimentális  jellegnek;  ezért,  a  belső  biztonság  és 
természetes, magától  értetődő  szólam‐fejlődés hiánya  tette hozzáférhetővé minden  furcsa  kísérletezésnek.” 
(Kodály Zoltán [közr. Vargyas Lajos, 1989]: Közélet, vallomások, zeneélet. Budapest: Szépirodalmi Könyvkiadó, 
208.) Bartók és a polifon gondolkodásmód kapcsolatáról  lásd bővebben: László Vikárius  (2006): Bartók’s  late 
adventures with “Kontrapunkt”. Studia Musicologica, 47 (3–4), 395–416.  
578 Ld. az I. tételhez fűzött b) jegyzetet a kotta 1. oldalán. Említsünk meg még egy figyelemre méltó példát: az 
op.  119‐es  bagatellsorozat  7.  darabjának  utolsó  négy  ütemében  a  jobbkéz  kromatikus  szekvenciális 











ahhoz, hogy az azonos motívumokat azonos ujjrenddel  is  játszatta. A korai C‐dúr szonáta  (op. 2/3) 
nyitótételének  G‐dúr  melléktémájában  (47–61.  ütem)  a  két  egymást  imitáló  szólam  dinamikája 
mindig természetesen követi a szólamokat; nem olvad egybe homofonná – mint például Lamond‐nál 
–,  hogy  csupán  az  egyik  szólamra  összpontosítson,  s  azt  kövesse.  Az  op.  22‐es  B‐dúr  szonáta 
Menuetto‐főtémájának  súlyozása  is  jellemző  példa  Bartók  hallásmódjára:  elkülöníti  a  dallam  és  a 




„hiperintellektuális”  –  közreadásaiban  a  struktúra  saját  teóriája  szerinti  dinamikus,  agogikus  és  artikulatív 
megjelenítését  középpontba  helyező  –  Riemann  által  nem  jelölt  szólamot  ([Hugo  Riemann  közr,  é.  n.:] 
Altmeister  des  Klavierspiels.  70  berühmte  Klavierstücke.  Phrasierungsausgabe mit  Fingersatz  von  Dr.  Hugo 
Riemann. 1. Band. Lipcse: Steingräber Verlag [lemezszám: 391], 152–153).  
579 A  szólamok  eltérő  dinamikai  irányait hasonlóképpen nem mulasztja  el  elkülöníteni  az  op.  31/1‐es G‐dúr 
szonáta II. tételének 104–105. ütemében – ehelyt sem Lebert, sem d’Albert, sem pedig Lamond nem érezteti a 
szólamok eltérő  logikáját –, vagy éppen Mozart[–Stadler] c‐moll fantáziájának (KV 396) 11. ütemében  (Bülow 
[Concertprogrammen  III.,  34–43],  ill.  Lebert  itt  sem  eltérő  dinamikával  interpretálja  a  szólamok mozgását). 
Érdemes  megemlítenünk  még  Bartók  két  Schubert‐scherzo  közreadásából  az  első  (B‐dúr)  darab  (Esz‐dúr) 
triójának minore  epizódjában  a  tercelt  dallam  és  kísérete  között  Bartók  által  jelölt,  az  iménti  Beethoven‐
példához hasonló ellentétes dinamikai  irányokat, valamint a második  (Desz‐dúr)  scherzo E‐dúrba áthelyezett 












formai  egységeknek  egyidejű  láttatásával. Bartók  tolmácsolását  az  op.  10/2‐es  F‐dúr  szonátából  – 
amelyet  Beethoven  szonátái  közül  elsőként  tanult  Pozsonyban,  Erkel  László  tanítványaként,580 
negyedszázaddal később pedig, a húszas években kedvelt repertoárdarabja lett581 – így jellemzi 1924‐
es  dél‐erdélyi  és  partiumi  turnéjának  utolsóelőtti  koncertjén,  egy  1924. március  23‐i  lugosi  házi 
koncerten hallott előadás nyomán Willer József, a Lugosi Dal‐ és Zeneegylet karmestere,582 a koncert 
szervezője:  









581 Vö. Demény/A  zongoraművész, 23,  ill. Demény/Kibontakozása  II.,  valamint Demény  János  (1962): Bartók 
Béla pályája delelőjén. Teremtő évek – világhódító alkotások  (1927–1940).  In: Szabolcsi Bence, Bartha Dénes 








által elképzelt alaptempókkal  (ld. az 1.  függelékben),584 könnyen kiderülhet: Bartók a  „lerohanást” 
elsősorban nem a sebességgel érte el. Az általa  javasolt metronómérték ( = 160) valamennyi  imént 









A  szonátaexpozíció  32  üteme  az  imitált  1.  témából,  a  dominánsban  hangzó  statikus  2. 
témából  és  a  kettő  közötti  átvezető  anyagból  áll.  Bartók  a  meglehetősen  szabálytalan 
„fúgaexpozícióban” – melyben a „comes” azonos hangnemben, F‐dúrban imitálja a „duxot” – a témát 
követi  dinamikailag, melyet  középsúlyosként  (Riemann  fogalmával  „inbetont”‐ként)  jelenít meg  a 




kottaképpel,  valamint  Lebert  és  d’Albert  általa  föltehetően  konzultált  közreadásaival  –,  ezzel 
érzékeltetve a többféle motívumot és mozgásformát magában foglaló anyag átvezető s bővítmény‐
jellegét.  A  2.  téma  végig  piano  alapdinamikájú  marad  –  leszámítva  a  két  ötütemessé  bővült 
négyütemes  szegmens  utolsóelőtti  ütemének  apró  dinamikai  hullámmal  megjelenített  dallami 





pedig   = 88  (Alfredo Casella  [közr., 1919–1920]: Sonate per pianoforte di  L. van Beethoven. Nuova edizione 
critica riveduta e corretta da Alfredo Casella. Milánó stb.: G. Ricordi E. C. [lemezszám: E. R. 1], 141). 
585 Max  Rostalnak  1931. november  6‐án  kelt  levelében  a  4.  vonósnégyes  tempóiról  írja  Bartók:  „Amíg  az  I. 










négyütemes  anyag  súlyos–súlyos–súlyos–súlytalan  ütemekből  álló  sajátos  rendjét),  a  jobbkéz 
dinamikai villái pedig a dallam szerkezetét jelenítik meg.  
Az igen távoli hangnemeket, az 1. téma anyagával Asz‐dúrt, a 2. témáéval pedig D‐dúrt érintő 




hamar mintha  újabb,  hosszasabb  kidolgozás  venné  kezdetét:  a  dallam,  ellenszólamával  együtt,  g‐
mollban, B‐dúrban, majd  rögtön b‐mollban  találja magát, ahol  széthullik és  szinte kétségbeesetten 
hadakozva  keresi  a  visszautat,  mielőtt  egy  hatalmas  –  és  Bartók  egyre  ritmikusabbá  erősödő 
interpretációjában  drámai,  szinte  félelmetes  erőpróbát  megjelenítő  –  dinamikai  fokozás  után 
megérkezhetne az immár tankönyvszerű szabályossággal tonikán hangzó 2. témához. Bartók a kettős 
visszatérés pillanatától a négyütemes frazeálási ívek által látványosan (szinte instruktívan) megjeleníti 
az ellenszólammal bővült  „fúgatéma” öt  szereplését – a  közreadók  közül  itt  csak  Lebert és Bartók 
öleli  át  íveivel  a  négyütemes  szegmenseket  –,  majd  a  dinamikai  kidolgozás  révén  követi  a 
megbomlott téma útját a tonikán felcsillanó második témáig. Lebert, d’Albert, Lamond és Schnabel 
interpretációi töredezettebbnek hatnak Bartókéhoz képest – előadásaikban lassabban telik az idő.589 
A hozzájuk képest kevésbé gyors alaptempót Bartóknál az  időbeli  formaszerkezet nagyívű  láttatása 






értelmező  megfogalmazás  sejteti,  hogy  Bartók  metrikai  gondolkodásában  az  itt  jellemzettel  ellentétes 
súlyrendű  végsúlyos  (tkp.  auftaktos,  „riemanni”)  ütempárok  is  a  kifejezés  természetes  alternatíváját 
jelentették. 
589  A  kidolgozási  részben  a  2.  téma  D‐dúrban  való  megjelenését  megelőző  egy  és  háromnegyed  ütemnyi 
szünetkitöltőt  (67–68.  ütem)  Schnabel, Beethoven  nyomán,  subito  p‐val  indítja  a  67.  ütem  első  ütésére, A‐
dúrba  való  f megérkezés  után,  s  a  szünetkitöltő  rácrescendál  a D‐dúrbeli  témamegjelenésre,  amely  ezután 
ismét  subito  p  indul.  Ezzel  szinte  odavonzza  a  hallgató  figyelmét  a  D‐dúr  témára,  így  annak  jelentős 
szerkezetépítő,  ill.  karaktermegjelenítő  szerepét  sugallja;  s  egyben  a  szünetkitöltő  is  markáns 
karaktermegjelenítő eszközzé válik. Kottaközreadásának használója  számára azonban ezzel az apró eszközzel 











A  Bartók  által  urtextként  ismert,  viszonylag  kevés  konkrét  előadói  instrukciót  rögzítő  Beethoven‐
kottakép  valóságos  kincsesbányája  lehet  a  szöveggel  alkotó  kapcsolatba  lépni  képes  –  és  e  lépést 
fölvállaló – közreadónak. Azzal, hogy Bartók minuciózusan elkülönítette az ősszöveg‐elemeket saját 
interpretációs  értelmezéseitől,  javaslataitól,  sőt  korrekcióitól,  szabaddá  tette  az  utat  saját  maga 
számára, hogy az általa beethoveninek  ismert szöveg integritásának megsértése nélkül értelmezze a 
több  interpretációs  lehetőséggel  szolgáló  ambivalens  zenei  folyamat‐elemeket,  vagy  épp  kiemelje 
azok többértelműségét.  
  Az  imént  elemzett  F‐dúr  szonáta  (op.  10/2)  nyitótételének  kidolgozási  szakaszát  befejező 
zárlati  periódusban  Bartók  a  hozzáadott  hangsúlyok  révén  körvonalazza  kottájának  használója 
számára  a  Beethoven  által  megkomponált  harmóniaritmust.  Ezzel  nem  csupán  didaktikusan 





  A korai C‐dúr szonáta  (op. 2/3) g‐moll melléktémája  (a melléktéma‐terület első témája) két 
transzponálva  megismételt  hatütemes  periódusból  áll,  amelyek  összezsugorított  nyolcütemes 













annak  aszimmetriáját  emeli  ki.  Bartók  dinamikai  interpretációja,  melyet  a  pedálhasználattal  is 
megerősíti,  a  témát  kétszer  2+1+4  ütemre  tagolja  (szerkezetátfedéssel  a  két  hétütemes  rész 
kapcsolódásánál),  s  a  pár  nélkül  álló  3.  ütemben  elíziót  sejtet.  Ráadásul  lényegesen  kevésbé  kelt 










Bartók zenéje, mint Somfai László  is megállapítja az 1926‐os esztendő  zongorakompozícióiról  szóló 
analízis‐jegyzeteiben,592  alapvetően  homofon  természetű,  szemben  a  nyugati  kortársainak 
(Schönberg, Berg, Stravinsky vagy Messiaen) zenéjében működő, egyidejű események  intellektuális 
földolgozását  elváró  polifóniával.  A  bartóki muzsika  par  excellence  ritmikussága  –  a  repetitív  és 
ostinato‐ritmusszerkezetek,  a  periodikus  és  aperoidikus  metrumváltások,  a  komplementer 
ritmusokból  fölépülő  textúrák  vagy  a  szigorú  metrikai  rend  föllazítása  olyan  népzenei  eredetű 
ritmusjelenségek  révén,  mint  a  parlando–rubato  –  túlnyomórészt  homofon  gondolkodásmód 
terméke.593 Már  a  Somfai  László  által  elemzett  1926‐os  esztendő metrumtörő  –  sőt,  kifejezetten 
polimetrikus és poliritmikus – szerkezeteit megelőzően  is számos példát találunk, amelyben a stabil 
metrumérzet megtörése fontos kifejezőeszközzé válik.594  
  Bartók  jó  néhány  olyan  interpretációs megoldást  ajánl  közreadásaiban,  amelyek  –  szinte 





lehetőséggel,  s  jelöletlenül hagyja a hangsúlyozás  lehetőségeit; Bartók választása különösen Lebert 
marcatókkal  is  megerősített  sztereotip,  nem  szinkópált  tolmácsolásával  szemben  tűnik  föl.  Az 
előadóművészek túlnyomó többsége máig a Lebert által is elfogadott értelmezést követi.  
                                                            














Az op. 10/3‐as D‐dúr  szonáta  III.  tételében Bartók  két helyen  is a metrumérzetet megtörő 
értelmezéssel látja el Beethoven szövegét. A rondó B‐dúr epizódját követő, a tétel alaphangneméhez 
képest  meglepetésszerűen  F‐dúrban  megjelenő  rondótémához  (a  téma  ál‐visszatéréséhez)  egy 
folyondárrá  alakuló  Esz‐dúr  hármashangzat‐fölbontáson  keresztül  jut  el,  mely  három  ütem  után 
emelt  alapú  szűkített  szeptimmé  –  az  F‐dúr  dominánsává  –  szublimálódik.  Ezt  a  négyütemnyi 
folyondárt ritmizálja ki Bartók a hármashangzat‐felbontás motivikus kanyargását követve, s töri meg 
vele  Beethoven metrumát.  A második  ütemben  így  az  1.  és  a  4.  ütésre  kerül  a  súly;  a  kizökkent 
metrum  e  cadenzaszerű  anyag  4.  ütemében  áll  csak  vissza. Az  álomszerű  csörgedezéssé  szelídülő 
hömpölygés  izgató  metrikai  bizonytalanságát  azonban  a  közreadó  csak  tetézi  az  utolsó  pillanat 
végsúlyossá  alakításával.  Ezzel  az  interpretációval  Bartók  eltér  attól  a  szokványos  megoldástól, 








Ugyanebben  a  tételben  később  több  helyen  alkalmaz  első  pillantásra  kevéssé  látványos,  ám  a 
kottaképben  rögzített  instrukciók  figyelmes megvalósításával  jól  hallhatóvá  váló,  rendkívül  finom 
metrumbontó fogásokat. A rondótéma utolsó megjelenésénél a motívumaiban foglalt dallami–tonális 
tartalommal  eljátszadozva  –  a  84–85.  ütemben  a  lefelé  hajló  G‐dúr  hármashangzat‐fölbontás 
„válasz”‐motívumának596  kétféle  súlyozásával,  majd  a  88–89.  ütemben  a  transzponált  „kérdés”‐
motívum  késleltetés‐hangjainak  marcato  kiemelésével  s  az  ezekre  türelmetlenül 
(motívumtorlasztással)  reflektáló,  skálává  vált  „válasz”‐motívum  sóhajszerű,  diminuendo 












szabályosságát  az  a  orgonapont  fölött  fölfelé  kapaszkodó  tenor  szólam  harmóniát  meghatározó 
váltásait követve; csak a kódában áll vissza teljes egészében a rend.  
  Az  egyik  legmerészebb  szövegértelmezésre  az  op.  119‐es  bagatellsorozat  első  darabjában 
bukkanhatunk. A bagatell zárótémájának tekinthető motorikus, polimetrikusan megkomponált anyag 
egyik szólamát – először a szopránt, majd a basszust – két négyhangos, ostinatoszerűen  ismétlődő 
motívum  tölti  ki.  Ezzel  kilóg  a  kiszabott  3/4‐es metrumkeretből,  s mindig más  fázisban  érkezik  az 











Velük  szemben  Bartók,  anélkül,  hogy  Beethoven  gerendázását  megváltoztatná,  a  négyhangos 












mikroszkopikus  pontossággal  újrateremteni  Bartók  interpretációinak  lehetséges  ideális  formáit 
Beethoven  zongoraszonátáiból,  valamint  az  azok  mögött  ható  generatív  törvényszerűségeket.  A 
Bartók‐közreadások  figyelmes  olvasóját  önkéntelenül  s  szinte  kényszerítő  pontossággal  ragadja 
magával  a  bennük  rögzített  interpretáció‐ideál,  a  tudatos  elemző  pedig  –  amint  azt  analíziseim, 
reményeim  szerint,  meggyőzően  láttatták  –  meglepő  precizitással  jellemezheti  Bartók  előadói 
habitusát és (nem föltétlenül tudatos) elemzőkészségét, forma‐áttekintő képességét. Vajon az imént 
részletezett előadói értelmezések, melyek  természetesen nem csupán  (sőt, nem  föltétlenül) Bartók 
saját,  az 1900‐as évek második  feléből és  a  korai 1910‐es évekből  származó  ideális  koncepcióinak 
lejegyzéseit  takarják, hanem egyben pedagógiai elképzelések, mennyire  tekinthetők  rögzítettnek,  s 
milyen  mozgásteret  hagynak  az  előadóművésznek?  A  Bartók‐közreadások  a  19.  és  20.  századi 
instruktív  kiadások  sorában  talán  a  legrészletesebben,  legminuciózusabban  eltervezett 
interpretációkat  tartalmazzák.  Úgy  tűnik,  Bartók  instruktív  kiadásai  igen  szűk  keretet  hagynak 
használóik  előadói  szubjektivitásának  és  spontaneitásának,  holott  e  kvalitások  a  késői  tanítványok 
visszaemlékezéseiben  körvonalazódó  szigorú,  ellentmondást  nem  tűrő,  alávetést  megkövetelő 
pedagógiai  perspektíva  ellenében  oly  erőteljesen  áthatották  Bartók  előadóművészetét  – 
hangfelvételeken megörökített zongorajátékának, valamint a zenekritikusok és más visszaemlékezők 
tanúságai szerint.  
Miben  ragadhatjuk  hát  meg  a  szubjektivitást  és  a  spontaneitást?  Az  interpretációban 
nemcsak az egyéniséget, a habitust meghatározó, a stabil pillér‐elemek között ható „apróságok”597 
változhatnak úgy, hogy  a  tolmácsolás nem  veszít  jellegzetességéből, hanem  a hallgató  észlelésére 
erőteljes,  könnyen  tudatosítható  hatást  gyakorolni  képes mozzanatok  is  –  föltéve,  hogy  a  „pillér‐




interpretációi  jellemzően  nem  abban  különböznek  egymástól,  hogy  radikálisan  eltérően  értelmezik  a 
formaszerkezetet;  az  „ördög”  –  az  egyéniség  –  a  részletekben bújik meg  (vö. Bruno Hermann Repp  [1992]: 
Diversity  and  commonality  in  music  performance:  An  analysis  of  timing  microstructure  in  Schumann’s 
“Träumerei”.  Journal  of  the Acoustical  Society  of America,  92,  2546–2568;  Eric Clarke  [1995]:  Expression  in 
performance: Generativity, perception and semiosis. In: John Rink [szerk.]: The Practice of Performance: Studies 




változékonyságára  több hitelesnek  tetsző visszaemlékezésben  is egybevágó utalásokat  találunk.  „A 




bejegyzéseit.  Crescendókat  kihúzott, másutt  áthúzta  a  poco  a  poco  tranquillót,  amit  pedig  ő maga 





idején  az  ő  munkája  eredményeképpen  kerültek  a  kiadványba.  A  kiadvány  megjelenése  és  a 
bejegyzések  között  sok  idő  telt  el,  ezalatt  talán  felfogása  is  változott,  de  az  előadási  jelek 
megváltoztatásának fő oka mégis inkább a tanítvány képességeihez és természetadta tulajdonságaihoz 
való pedagógiai szempontok szerint történő alkalmazkodás lehetett.”600 
Az op. 78‐as Fisz‐dúr  szonáta  saját közreadásába Székely  Júlia  számára bejegyzett apró változtatás 
viszont  kifejezetten  koncepciót  érintő módosítás  (még ha  ezzel  együtt  „a  tanítvány  képességeihez 
való alkalmazkodást” is szolgálta):  




taktus  élesebb  megvilágításba  került,  az  elaprózás  veszélye  (mely  engem  gyakran  fenyeget)  így 
könnyebben volt elkerülhető. 















bartóki  ideálnak  –  az  előadóművészi  kifejezés  generatív  forrásának  –  a  változásairól  tanúskodnak. 
Amint  Bartók  hangfelvételeinek  tanúsága  szerint  saját  műveinek  ismételt  előadásai  évtizedek 
távlatából sem tükröznek alapvető koncepcióváltást,602 közreadásainak néhány esztendővel későbbi 
revíziójából  –  a  Bartók  közreadásában  elsőként  kiadott  öt  Beethoven‐szonáta,  valamint  a 
Wohltemperiertes  Klavier  első  két  füzetének  két‐két  kiadása  esetében  –  éppúgy  nem 
következtethetünk  az  előadóművészi  ideál  bármiféle  radikális  módosulására,  mint  például  az 
instruktív  közreadás  műfajához  való,  idővel  megváltozott  viszonyulásából.  E  megváltozott 
viszonyulásra nem csupán Bartók Dohnányi zeneakadémiai reformtörekvései melletti, 1910‐es évek 
végi  állásfoglalása  világíthat  rá,603  később  pedig  a  Népszövetség  Szellemi  Együttműködési 
Bizottságában  1932‐ben  tett  javaslata  – melyben  úgy  fogalmaz,  hogy  „manapság  […]  a  jegyzetelt 
kiadások  tébolya  dühöng”,  majd  „nagyközönség  által  is  hozzáférhető  hiteles  kiadások[at] 
(Urtextausgabe)”  szorgalmaz,  valamint  zeneszerzői  fakszimile‐kéziratok  publikálását  –,604  hanem 
számos  visszaemlékezés  is  az  1930‐as  évekből.  „Többször  kijelentette:  nem  kedveli  azokat  a 




A  zenetudós  és  ‐esztéta  Prahács Margit,  aki  a  Zeneakadémia  könyvtárának  vezetőjeként 
ismerkedett meg Bartókkal, egy 1960‐as évek elején tartott előadásában foglalta össze emlékeit:  
„Bartók  a  könyvtárban  kivétel  nélkül  csak  összkiadásokat  tanulmányozott.  Az  érdekelte,  hogy  a 
különféle  kiadásokban  megjelent  Bach‐  vagy  Beethoven‐művek  megfelelnek‐e  pontosan  a  kézirat 
nyomán  kiadott Urtexttel. A  legkisebb  eltérést  azonnal  kijavította.  Egy  jelentéktelen  adat,  és mégis 
                                                            
602 Vö.  Somfai  László  (1981): Az  „Este  a  székelyeknél”  négyféle  Bartók‐előadása.  In:  uő.:  Tizennyolc  Bartók‐
tanulmány. Budapest:  Zeneműkiadó,  117–132; Az  „Allegro  barbaro”  két  Bartók‐felvétele. Uo.,  133–149; uő. 
(1997): Historic performance of the music of yesterday: Béla Bartók’s  fight  for perfect notation and why  it  is 
misleading  today.  Hungarian  Music  Quarterly,  8  (1–2),  2–11,  ide:  10–11  (a  2.  bagatell  két  felvételének 
összevetése);  ld. továbbá Somfai László  lemezkísérő tanulmányát: Centenáriumi összkiadás,  I., kísérőfüzet, 3–
16. Az  előadói habitus  és  ideálok megváltozása  egyébként  is  igen  ritka  jelenség  egy‐egy művész  életpályája 
során  (vö. Daniel  Leech‐Wilkinson  [2009]:  The  Changing  Sound  of Music: Approaches  to  Studying  Recorded 
Musical Performance. London: Centre  for the History and Analysis of Recorded Music [CHARM], 6. fejezet, 3. 












milyen  jellemző  Bartókra,  a  népdalkutatóra  is.  Itt  is  fő  törekvése  volt  visszamenni  az  eredeti 
ősforrásokra, és ezeket a legtisztábban, legpontosabban feljegyezni, megőrizni.”606  
Somogyi  László,  aki  a Női  Kamarazenekar  élén  karmestere  volt  egy  1938‐as  koncertnek,  amelyen 
Bach  d‐moll  zongoraversenyében  Bartók működött  közre,  a  következőképpen  emlékezett  vissza  a 
szólista  szavaira:  „»Mint  látja,  beszereztem  az  összes  fellelhető  kottát  és  javában  dolgozom  a 
darabon,  hogy  a  különböző  átiratokból,  hitelesnek  mondott  és  meghamisított  kiadásokból 
kihámozzam azt, amit játszani fogok.«”607  
  Bartók  tehát  az  idő  előrehaladtával  nem  csupán  tanításában  volt  egyre  kényszeresebben 
aprólékos és követelte meg  ráadásul a gyengébb  tanítványok előadói  intencióinak alávetését  saját 
elképzeléseinek;  a  kottaszövegek  kiválasztásában  is  olykor  –  az  előadóművészetben  és  a 
pedagógiában  akkoriban  különösen  szokatlan  –  muzikológusi  precizitást  kívánt  meg.  Számunkra 
részben  Nemes  Katalin  több  tanítványtársával  egybehangzó  megfogalmazása  világíthatja  meg  a 
precizitás forrását.  
„Elsősorban a  szerző és a mű  tiszteletére  tanított. S amit oktatói munkája  legjellemzőbb vonásának 
érzek:  nemcsak  a  klasszikusoknál  követelte  meg  a  szöveghűséget,  az  előírt  dinamikai  jelzések 
megtartását, hanem  a  romantikusoknál  is. Ezt  azért  tartom  lényegesnek, mert divatozott  akkoriban 
egy előadói stílus. Ezt az jellemezte, hogy az előadó a romantikus zenében elsősorban önmagát akarta 





Nemes  Katalin  jellemzése  egybevág  az  elemzéseinkben  megállapítottakkal.  Bartók  interpretáció‐
ideáljának  kulcsát  a  „hitelesség”  bartóki  elképzelésében  kereshetjük:  az  1900‐as  évtized  végétől 
kezdve  a  d’Albert  Beethoven‐közreadásaiban,  valamint  a  Cotta  cég  instruktív  kiadásaiban  Liszt  és 
Bülow által alkalmazott közreadási elveket követve Bartók is elkülöníti az autentikus kottaszöveget és 
annak szakértői  interpretációját;  tanításában pedig, közepes  tehetségű növendékek körében, egyre 
nagyobb  hangsúlyt  helyez  a  pedagógusként  saját  maga  által  közvetíteni  vélt  s  kívánt  szerzői 
szándékokban megnyilvánuló hitelességre. Azok az előadók azonban, akik, egyéniségük ereje révén, 









tanítványaihoz,  valamint  egyenrangúnak  tartott művésztársaihoz  –  így  kamarapartnereihez  –  való 
viszonyulása,  amelyről  Az  egyéniség  ereje  c.  fejezetben  adtunk  részletesebb  elemzést,  ezt  az 
elképzelést tükrözi.  






tapasztalat  által megtermékenyített  zenei  érzék  nyomán  a  szubjektív  beleérzésben,  az  azonosulás 
élményében  találták  meg  előadóművészi  ideáljukat,  Bartók  generációjában  már  lényegesen 
erőteljesebben hathatott az ellenpólust jellemző törekvés: a szerzői szándékok objektivitásra törekvő 
tisztelete.  Kétségkívül  a  romantikus  ideált  tükrözi  azonban,  hogy  Bartók  számára  a  szerzői 
intenciókhoz az  imént meghatározott „hozzáértés” – mely az egyéni tapasztalatokat s zenei érzéket 
foglalja magába – nyithatja meg az utat. Amint Bartók Thomán kapcsán megfogalmazta: a „poézist” 
mindenkinek  „önmagából  kell  belevinnie”  a  zongorajátékba;  a  jó  tanár  feladata  pedig  a  művek 
„precíz” megszólaltatásának elősegítésén  fölül nem  lehet más, mint  „helyes gondolatok” keltése a 
tanítványban,611  melyek  a  szerzői  szándékok  fölismerésének  és  közvetítésének  szolgálatát 




Bartók  esztétikájában  ugyanakkor  a  zene  jelensége  s  a  zenélés  folyamata  a  természeti 
képződmények  és  folyamatok  sorába  illeszkedik.  A  népzene  természeti,  ösztönös 
megnyilvánulásának  Bartók  általi  fölismerése  és  hangsúlyozása  nyomán  szinte magától  értődik  a 
komponista attitűdje saját ösztönszerűen működő alkotófolyamataival kapcsolatban éppúgy, mint az 







Dille 1937‐es Bartók‐interjúját  (Interview de Béla Bartók par Denijs Dille.  In: Denijs Dille  [szerk. Yves  Lenoir, 





csak  többé‐kevésbé  pontatlanul  képes  a  szerző  (közreadó)  gondolatát  közvetíteni,613  hanem  az 
egyéniség  természetszerű  és  ösztönszerű  változékonyságának  elképzelése  is.  Legpregnánsabb 
kifejezését ennek Bartók gépzenéről szóló előadásából írott tanulmányában olvashatjuk:  
„Ami  él,  az  pillanatról  pillanatra  változik:  a  gépekkel  megrögzített  zene  változatlanná  merevedik. 
Kottaírásunk  tudvalevően  többé‐kevésbé  fogyatékosan  veti papírra  a  zeneszerző elképzelését, ezért 
csakugyan nagy a jelentősége annak, hogy vannak gépek, amelyekkel majdnem egészen pontosan meg 
lehet  rögzíteni a  zeneszerző minden  szándékát és elképzelését. Azonban: maga a  zeneszerző, mikor 
művének  előadójaként  szerepel,  sem  adja  elő minden  esetben  hajszálnyira  egyformán  a  sajátmaga 
művét  sem.  Miért?  Azért,  mert  él;  azért  mert  az  élőlény  természetéhez  tartozik  az  örök 
változékonyság. Ha tehát sikerülne is egy zeneszerző műveit egy adott pillanat szerinti elképzelésében 
valamilyen  teljesen  tökéletes  eljárással  teljesen  tökéletes  módon  konzerválni,  akkor  sem  volna 
ajánlatos ezeket a műveket állandóan csakis így hallani. Mert ez idővel unalommal lepné be a művet. 
Mert elképzelhető, hogy maga a zeneszerző  is más alkalommal szebben, esetleg kevésbé szépen, de 










Az  előadás  életteliségének,  változékonyságának  és  spontaneitásának  forrását  az  előadó 
habitusa és képességei szolgáltatják, melyek a tolmácsolás egyediségét létrehozó, a lélek és az elme 
által  működtetett  generatív  rendszert  alkotják.  Bartók  közreadásai  végső  soron  egyedi 
interpretációkat konzerválnak, melyek a művész  jellemző generatív képességeit: kiemelkedő forma‐
áttekintő,  erőteljes  gesztus‐  és  karaktermegjelenítő  képességét,  s  érzéki,  ám  a  kor 
előadóművészetének  centrális  perspektívájából  tekintve  szentimentalizmustól  mentes  habitusát 
tükrözik. Azok a kifejezések, amelyekkel Bartók az általa  legjobbnak  tartott  tanítványait és néhány 
kiemelkedő muzsikustársát jellemezte, nem kis mértékben saját előadóművészi habitus‐ és képesség‐








számára  írott ajánló  sorok között  leplezett ars poetica  rejlik. Elemzéseink megerősíthették, hogy a 
„rendkívül  precíz  ritmika”,  a  „grandiózus  fokozás”,  a  „színgazdag  billentés  és  briliáns  technika”  s 
„mindenféle  szentimentalizmus  hiánya”;615  valamint  –  az  iméntiekkel  egybevágóan,  más 
megfogalmazásban  –  a  „szentimentalizmustól  mentes  érzés”,  a  „plasztikus  világosság”,  az 
„energia”;616 a „pontosság”, a „kiegyensúlyozottság” és a „fantázia” (vagy „képzeletgazdagság”);617 a 
„lendület”,  a  „precizitás”  és  a  „kifejező  erő”618  Bartók  legfontosabb  előadóművészi  ideáljait 
jelentették.  Ezek  közül  különösen  érdekes  tanulságot  rejt  a  „szentimentalizmustól mentes  érzés” 
ideálja,  melynek  részletesebb  elemzését  kíséreltem  meg  disszertációm  Érzékiség  és  szigor  c. 
fejezetében.  Bartók  egy  figyelemre méltó megjegyzése  rávilágíthat  arra,  hogy  nem  pusztán  lelki–
habitusbeli  (pszichodinamikus),  hanem  kifejezetten  kognitív  forrásai  lehettek  Bartók  sokszor 
hivatkozott  s  elemzett  „objektivitásának”.  A  népzene  jelentősége  az  újkori  zeneszerzésben  c. 
előadásában, az 1930‐as években a következőképpen fogalmazott külföldi hallgatói számára:  
„Bizonyára  volt már  alkalmuk úgynevezett »cigányzenét« hallani,  így  van  tehát  valami  elképzelésük 
erről a  zenéről. Ezeket a dallamokat önmagukban  is, de különösen a  cigányzenészek előadásában a 
kifejezés  romantikus  szertelensége  jellemzi, mely  kezdetben  érdekesnek  tűnik  fel,  később  azonban 
már fárasztó.  
  A  szó  legszorosabb  értelmében  vett  parasztdallamokat  ezzel  szemben  klasszikus,  pregnáns 
egyszerűség  jellemzi,  a  felépítésnek  olyan  objektivitása,  mely  sohasem  fárasztó.  Érzésem  szerint 




a  szertelenség  s az objektivitásnak ellenálló  szentimentalitás  kapcsán,  talán az  lehetett, hogy ezek 
                                                            
615  Ld.  a  tanítványának,  Hernádi  (Heimlich)  Lajosnak  1930‐ban  írt,  korábban  idézett  ajánló  sorokat  (Bartók 
levelei, 549.).  
616  „Herr  György  Sándor  ist  einer  der  besten  Pianisten  unserer  jüngsten  Generation.  Er  verfügt  in  seinem 
Vortrag über plastische Klarheit, Energie und Gefühl ohne Sentimentalität.” (Bónis/Így  láttuk, 1981‐es kiadás, 
















rendszeres  akadályává  váltak  az  elemzéseink  során  körvonalazódó,  egyik  legjellemzőbb  bartóki 
képesség  kibontakozásának:  az  átlátás,  a  zenemű  perspektívájába  való  belehelyezkedés 
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BARTÓK ELŐADÓMŰVÉSZI MODELLJEI ÉS IDEÁLJAI 
 













I. A kutatás előzményei 
 
Disszertációmban Bartók, a 19. század végén és a 19–20. század fordulóján nevelkedett zeneszerző–
zongoraművész előadóművészi és előadóművészet-pedagógiai modelljeinek (gyermek- és fiatalkori 
zenepedagógiai környezetének, kortárs hatásainak, szakmai tapasztalatainak, iskolázottságának) és 
ideáljainak (elsősorban múltjának zenéivel kapcsolatos saját, eredeti előadóművészi koncepcióinak, 
valamint pedagógusi eszményeinek) vizsgálatára tettem kísérletet. A Bartók előadóművészi és 
zongorapedagógusi tevékenységét, valamint az ezek egyik legfontosabb dokumentumforrásait 
jelentő, mintegy kétezer kottaoldalnyi terjedelmet kitevő közreadás-oeuvre-öt elemző kutatások 
mindmáig a Bartók-kutatás perifériáján helyezkedtek el, s a zeneszerző–zongoraművészről publikált 
eredmények elenyésző hányadot képviselnek a komponista analitikájának bőséges szakirodalmához 
képest. E tény különösen meglepő lehet annak ismeretében, hogy a Bartók-kutatás konszenzusa 
szerint a zongoraművész Bartókra a 20. század egyik legjelentősebb előadóművészeként tekintünk, 
közreadásainak jelentős része pedig még – a modern urtext-kiadások presztízsének dacára – egy 
évszázad után is jelen van a magyarországi zongorapedagógiai gyakorlatban. Kutatásomat a 
zongoraművész Bartók repertoárjáról és előadóművészi tevékenységének sajtóvisszhangjáról – az 
amerikai éveket megelőző időszakból – Demény János 1950–60-as években publikált forrásföltáró 
tanulmányai alapozták meg. Ám míg a zenetudomány eddigi kutatásai számos kérdést tárgyaltak a 
művész saját kompozícióinak és az általa hangversenyein játszott, közreadott vagy zeneakadémiai 
tanársága idején tanított zongorarepertoárnak bartóki fölfogásával kapcsolatban – e téren mind 
kvalitás, mind pedig mennyiség tekintetében Somfai László eredményei tekinthetők mérvadónak –, 
igen kevés olyan tanulmány lelhető föl, amely részletesen foglalkozna a fiatal Bartók modelladó zenei 
környezetével, valamint rendszeresen összehasonlítaná előadóművészi elképzeléseit jelentős 
kortársaiéval, elődeiével és szakmai környezetének más jelentős hatású művészeiével.  
A hagyományosan a zeneelmélet és zenetörténet metszetébe helyezhető előadóművészeti 
kutatásokat a nemzetközi zenetudomány leggyorsabban gyarapodó és napjainkban legnagyobb 
szakmai érdeklődésre számot tartó kutatási területei között említhetjük. E kutatásokat immár a 
kognitív pszichológia elméleti apparátusa és gyorsan fejlődő eszköztára is támogatja, igen sok 
alapvető előadói szabályszerűség empirikus, hangfelvételekből mért adatokkal megerősített, ill. 
azokon alapuló megfogalmazását–jellemzését nyújtva a kutató, a pedagógus és a gyakorló muzsikus 
számára. Bár az utókor számára a hangfelvételek őrzik a szinte valamennyi szem- és fültanú által 
ellenállhatatlan erejűnek értékelt bartóki interpretáció titkát, a fölvételek analízise csak a bartóki 
notáció, valamint az írásos dokumentumok: az előadói szabályszerűségeket rendszerekbe foglaló 
korabeli traktátusok, a Bartók tanításáról és játékáról szóló visszaemlékezések és az előadásairól 
szóló zenekritikák elemzése nyomán nyerhet értelmet. A notációval kapcsolatban sajátos tény, hogy 
mindmáig nem született a filológián jelentősen túlmutató zenei elemzés a bartóki interpretáció-
ideálokról az általa közreadott barokk, klasszikus és romantikus művek nyomán – sőt, számos 
esetben a forráshelyzet is még föltáratlan –, holott Bartók közreadásai meglepően gazdag és értékes 
anyaggal szolgálnak az interpretációtörténet kutatója számára. Ezek nem csupán kiegészítik a 
hangfelvételek elemzését, hanem támpontokat nyújtanak, hipotézisekkel is szolgálnak a zenei 
előadást meghatározó előadóművészi – generatív – szabályszerűségek keresése során. 




elődök és -kortársak – elsősorban Bülow és d’Albert – kiadványaiban rögzített interpretáció-
ideálokról; Bartók jelentős zeneakadémiai kollégáinak, Szendy Árpádnak és Chován Kálmánnak a 
föltehetően országszerte évtizedeken át használt kottaközreadásaival kapcsolatban pedig még az 
alapvető filológiai kutatások sem kezdődtek meg.  
 
II. A kutatás módszerei 
 
Disszertációmban két forráscsoport tartalmi elemzését céloztam meg: a szöveges dokumentumok és 
a kottaközreadások analízisét.  
A szöveges források révén disszertációm I. részében Bartók zenepedagógiai környezetét, 
iskolázottságát és kortárs hatásait kívántam megvilágítani, a II. részben pedig beható jellemzéssel 
szolgáltam a zongoraművész és -tanár ars paedagogicájáról, valamint zongorapedagógusi 
működésének modell-forrásairól, hatásáról és időbeli változásairól. A disszertáció III. részében a 
bartóki interpretáció kottaközreadásokból kielemezhető szabályszerűségeinek föltárásához 
nyújtottak hipotéziseket, valamint ellenőrző forrást a hangversenykritikák, valamint a Bartók 
zongorázásáról és tanításáról szóló visszaemlékezések.  
 Míg a Bartók zeneakadémiai tanításáról szóló, túlnyomórészt halála után papírra vetett 
visszaemlékezésekből kiderülhet, mely előadói szabályszerűségek tudatos megfogalmazására volt 
képes a pianista–pedagógus, részletesen berendezett kottaközreadásai az interpretáció olyan 
szándékolt mozzanatait is magukban foglalhatják, amelyek, kompozíciós gondolkodásához 
hasonlóan, nem csupán ösztönszerűen működhettek, hanem talán rejtve is maradtak tudatossága 
elől. Ezekkel szemben a hangfelvételek nem csupán az interpretációnak a kottaképben nem jelölt – 
sőt, túlnyomórészt jelölhetetlen –, ám szándékolt elemeinek tárházai, hanem nem szándékolt 
mozzanatoké is, amelyek elkülönítése az interpretáció szándékolt elemeitől, éppúgy, mint például a 
népzenei felvételek analízise során, az elemző egyik legnehezebb feladata. Éppen ezért a 
kottaközreadások és a szöveges emlékek beható analízise szolgál a legbiztosabb – bár csupán az 
előadói kifejezőerő részleges magyarázatát nyújtani képes – módszerrel a Bartók interpretációi 
mögött rejlő előadóművészi tudás és habitus elemzése során, mely disszertációm III. részét adja.  
E magyarázat keresése során természetesen nem pusztán a kottában – valamint a 
disszertációval párhuzamosan publikált tanulmányaimban: a hangfölvételeken – rögzített 
interpretáció felszíni elemeire összpontosítottam; a zenei előadás egyszerű leíró jellemzése (a tempó, 
a dinamika, az artikuláció változásainak regisztrálása és az agogika leírása) vagy például a díszítések 
kivitelezésének vizsgálata helyett Bartók előadóművészi tudásának megértését céloztam meg. 
Részletes elemzéseim során a bartóki kifejezőerő generatív forrásait alkotó szabályszerűségeket 
kívántam fölfedni a zenei forma megjelenítését megteremtő, valamint a zenei folyamat további 
jelentés-elemeit – a karaktereket, a gesztusokat és a drámai–narratív folyamatot – megjelenítő 
szabályszerűségek föltárása révén.  
A Bartók által közreadott kottaszövegekben tükröződő tudás és habitus meghatározása 
megköveteli továbbá a pianista–zeneszerző interpretációinak összevetését a számára modellértékkel 
bíró előadóművészi hagyományok képviselőinek interpretációival. Disszertációmban Bartók tanítását, 
valamint a kottaközreadások elemzésével föltárt előadóművészi elképzeléseit összehasonlítottam a 
legjelentősebb, modellértékkel bíró elődök (elsősorban Thomán, Bülow és d’Albert), valamint a 




számos tekintetben már egy későbbi generáció stílusideáljait elfogadó Weiner Leó) által képviselt 
előadóművészi, ill. pedagógiai koncepciókkal, és további összehasonlításképpen a Bartók számos 
jelentős kortársát (így Lamond-t, Schnabelt, Casellát, Dohnányit és Stravinskyt) jellemző 
előadóművészi ideálokra is utaltam, illetve kísérleteket tettem kontrasztív elemzésükre.  
 Bartók valamennyi közreadásának előzetes, részletes zenei elemzése nyomán úgy tűnt 
számomra, hogy a disszertáció keretein belül Bartók előadói tudásának és habitusának legjellemzőbb 
mozzanatai a Beethoven-közreadások analíziséből származó eredmények tárgyalása mentén 
reprezentatív módon jellemezhetők. Bartók közreadásainak ez a hosszú évtizedeken át jól ismert és 
használt, mára azonban szinte teljesen elfeledett és nehezen hozzáférhető része nem csupán azért 
szolgál különös figyelemre méltó forrással az elemző számára, mert a pianista–zeneszerző központi 
repertoárdarabjait, s egyben legfontosabb ifjúkori zeneszerzői ideáljának műveit foglalja magában, 
hanem Bartók és Beethoven előadóművészi kapcsolatának föltáratlansága, s egyben e 
közreadásokkal kapcsolatos filológiai és zenei elemzések hiánya révén is.  
 
III. A kutatás eredményei 
 
A disszertáció I. részében (A hatások – környezet és tehetség) elsőként Bartók szüleinek és nevelőinek 
zenei és zenepedagógiai miliőjét, majd gyermekkorának modelladó zenei környezetét jellemeztem. A 
munkám első fejezeteiben taglalt folyamatok: a többnyelvű és többkultúrájú magyar vidék 
túlnyomórészt szubkulturális polgári zeneéletének és zenepedagógiájának fokozatos 
professzionalizálódása és magyarosodása jellegzetes módon irányították Bartók szüleinek egymást 
keresztező útjait. Valamennyi föllelhető dokumentum (visszaemlékezések, pedagógiatörténeti 
kutatások és korabeli tananyagok) elemzésével úgy tűnik: Bartók pozsonyi származású családból való, 
németajkú édesanyja bőséges és a kor magyarországi pedagógiai mércéjével színvonalas zenei 
képzést kapott a város magyar nyelvű tanítóképzőjében. (Zongora)tanítói hivatása révén 
ismerkedhetett meg a magyar anyanyelvű id. Bartók Bélával, egy Torontál vármegyei kisváros 
földművesiskolájának zenét is művelő igazgatójával, a nagyszentmiklósi dal- és zeneegylet egyik 
alapítójával s központi figurájával. Ritkán hivatkozott forrásokat is figyelembe vevő, részletes 
dokumentumelemzéseim és -közléseim azonban jól illusztrálhatják, hogy a családi kör, valamint a 
vidék, amelyen a későbbi zeneszerző–zongoraművész fölnövekedett, igen kérdéses nívójú zenei és 
zenepedagógiai útravalóval szolgálhatott a tehetséges gyermek számára. Az apa korai halála után a 
zenei képzettsége révén fiának tehetségét elismerni képes és szűkös anyagi lehetőségeihez mérten 
támogatni is hajlandó édesanya azonban aktívan segítette fia tehetségének kibontakozását, s a 
gyermek nagyváradi rokonokhoz küldése révén, majd pedig a zenei élet központi erőterében 
elhelyezkedő Pozsonyban töltött esztendők során olyan környezetet tudott biztosítani számára, 
amelyben a fölserdülő fiatalember fokozatosan a kor zenepedagógiájának főáramába kerülhetett.  
 Bartók a 19. századi zongorapedagógia több forrásából is jellegzetes útravalót kapott. A 
parnasszusi magasságokhoz vezető lépcsőfokokat jelentő erőteljes – s a hangszerpedagógia 
legprogresszívabb 20. századi irányzatai felől tekintve túlzón egysíkú – technikai alapozást már a 
Kersch-házaspár is megkövetelte Nagyváradon; Pozsonyban pedig Erkel László szelídítette meg 
erőteljes technikai tréning révén – a gyakorlási idő jelentős részét kitevő skálázással és etűdözéssel – 
a kis „vadembert” (Bartók saját kifejezését kölcsönözve). Történeti elemzéseimből kiderült, hogy a 




zongorapedagógiának legalább Beethoven generációjáig visszavezethető, nemzedékről nemzedékre 
öröklődő axiómaszerű eleme volt, s a hangszertanítás Kodály által később sokszor kárhoztatott 
„német” útját jellemezte mind a periférián (melyet Bartalus István, majd Chován Kálmán pedagógiai 
munkáival jelenítettem meg a disszertációban), mind pedig a legközpontibb áramlatban: Beethoven, 
Czerny, majd Liszt és eminens tanítványainak pedagógiájában. Az erőteljes mechanikus 
technikaképzés azonban Bartók számára nem csupán elszenvedhető hagyományelemmel szolgált; jól 
illeszkedhetett képességeihez, hiszen azt a kivételes technikai rendezettséget és fölényt, amely 
játékát jellemezte, sok prima vista-olvasás helyett – szemben például a lapról olvasás készségét nála 
jóval könnyedebben működtetni képes Dohnányival – inkább a fizikumot erőteljesen megmozgató 
mechanikus gyakorlatok, s ezek közül is kitüntetetten a skálák játszása révén érhette el. Bár a 
Zeneakadémia tananyaga is híven követte a megalapozó mechanikus technikaképzés „német” 
koncepcióját Bartók pesti tanulóéveitől kezdve szinte egészen tanításának utolsó esztendeiig, Bartók 
zeneakadémiai tanítása során gyakorlatilag már nem esett szó hangszertechnikáról. Ez jelentős 
részben az akadémiai pedagógus tudatosan vállalt „parnasszusi” attitűdjét tükrözte – szemben 
eminens kollégáival, így a legjobb zongoratanárnak számító Szendyvel –, melyet legfontosabb 
pedagógiai modelljétől, Thomántól vett át (aki ezt Liszt tanításából örökölte).  
Az előadóművészi tudatosság legteljesebb mértékben az interpretációs szabályszerűségek 
egyértelmű megfogalmazásában fejeződhet ki, s ennek legfontosabb motiválója a pedagógiai helyzet: 
az előadóművészet tanítása. Az előadóművészi ideálok vizsgálatára Bartók tanári gyakorlatának és 
instruktív közreadásainak elemzése nyomán tettem kísérletet disszertációm II. és III. részében. A 
disszertáció II. részét képező tanulmány (A tanítás – módszer és egyéniség) az imént említett modell-
pedagógus, Thomán István 1927-ből származó bartóki jellemzéséből indul ki. Tanárának portréját 
megfestve Bartók valójában pedagógiai önarcképet körvonalaz, s pedagógusi ideális énjének 
jellemzésével szolgál. Az ideális én és a valóságos közötti távolság azonban megvilágító magyarázatot 
sugall a Bartók tantermi gyakorlatában érzékelhető ellentmondásra: ő is látszólag egyértelműen 
Thomán „módszereit” alkalmazta, azonban szinte homlokegyenest ellenkező hatást fejtett ki 
tanítványainak művészi egyéniségére. Az előjátszás Liszt–Thomán vonalon is öröklődő módszere, 
melyet a kor számos befolyásos zongorapedagógusa illetett komoly bírálattal, Bartók 1920–1930-as 
évekbeli növendékei számára a mechanikus előjátszás–utánzás pedagógiájává vált, s a részletekben is 
precíz utánzást követelő idomítássá fajult. Míg korai tanítványai számára úgy tűnhetett, hogy Bartók 
bátorítja egyéniségüket, számos későbbi tanítványának személyiségére egyenesen bénítóan, 
rombolóan hatott, hogy Bartóknak az idő előrehaladtával egyre kevésbé tűrte az ellentmondást, s ez 
szuggesztivitásával párosulva szinte lélektani börtönbe zárta a kevésbé érett és önálló gondolkodású 
növendéket. Ugyan a szerzői intenció Bartók által tanított tisztelete nem a saját egyéniség 
elnyomását jelentette az előadás során, hanem sokkal inkább a saját egyéniségen átszűrt szerzői 
szándék primátusára utalt, pedagógiai gyakorlatában Bartók nem pusztán kiprovokálta 
tanítványainak lelki és szellemi alárendelődését; valóban úgy vélhette, hogy a növendéknek érzelmi 
tekintetben is alá kell vetnie magát a tanári akaratnak, vagy legalábbis a tanulói fázisban el kell 
fojtania saját egyéniségét. Ez magyarázhatja a tanítványaihoz, illetve művésztársaihoz való eltérő 
hozzáállást: míg Bartók megkívánta, hogy a vele szakmai tekintetben nem egyenrangú fél alávesse 
magát akaratának, zenei elképzeléseinek, a jelentős előadóművészi formátummal szemben nyitott 
maradt. Olyan független, autonóm művészekkel szemben, akiket szakmai vagy emberi kvalitásaikra 




A tanítás során a zenemű apró részleteinek – az idő előrehaladtával egyre kényszeresebb 
precizitással történő – kicsiszolása volt a kiindulópont, mely beindíthatta az emocionális alávetés 
folyamatát, s mintegy dekonstruálta a növendék addig kialakult habitusát, formálódó zenei 
egyéniségét. A részletek minuciózus kidolgozása szinte önkéntelenül eredményezte azok 
megtisztulását a „külsőségektől”. A tanítványok beszámolóiból kiderül, hogy ez az aprólékos építkező 
munka elsősorban a ritmika és a hangsúly „megfelelő adagolásának” elsajátíttatását foglalta 
magában, s ebből a fázisból szinte önmagától bomlott ki a zenemű formálásának a képessége. Bartók 
explicit formában csupán ezt a fajta „mesterember”-tudást tartotta lehetségesnek átadni az 
előadóművészet pedagógiája terén: mivel az előadóművész saját egyéniségéből származó poézist is 
magában foglaló interpretáció tanítását nem tartotta lehetségesnek, zongoraóráin csupán az 
exekúció mesterségének átadását célozhatta meg a példaadó előjátszás révén. E mesterség átadása 
során azonban a részletek csiszolásának módját idővel a perfekció s a kontroll kényszere uralta el – 
éppúgy, mint a népzenei gyűjtések „mikroszkopikus” pontosságig revideált lejegyzéseit.  
 A disszertáció III. részében (Az interpretáció – hagyomány és személyiség) Bartók Beethoven-
közreadásainak aprólékos elemzését követve tártam föl Bartók előadóművészi ideáljait. A 
kottaképnek az elemzéseink során megvalósított értelmezése képesnek tűnt nemritkán szinte 
mikroszkopikus pontossággal újrateremteni Bartók interpretációinak lehetséges ideális formáit 
Beethoven zongoraműveiből (elsősorban a szonátákból), valamint az azok mögött ható generatív 
törvényszerűségeket. A Bartók-közreadások figyelmes olvasóját önkéntelenül s szinte kényszerítő 
pontossággal ragadja magával a bennük rögzített interpretáció-ideál, a tudatos elemző pedig – amint 
azt analíziseim, reményeim szerint, meggyőzően láttatták – meglepő precizitással jellemezheti Bartók 
előadói habitusát és (nem föltétlenül tudatos) elemzőkészségét, forma-áttekintő képességét.  
 A Beethoven-közreadások analízisét megelőző filológiai bevezetőben részletes képet 
vázoltam föl a 20. század első évtizedeiben rövid idő alatt virágzásra jutott magyar közreadói 
tevékenység első hullámáról, és a magyar szakirodalomban hiánypótló, teljességre törekvő 
összehasonlító adatközlést és szakirodalmi áttekintést kívántam nyújtani Chován Kálmán, Szendy 
Árpád és Bartók közreadói tevékenységéről. A Bartók Beethoven-tanulmányairól, valamint a 
Beethoven-közreadások keletkezéstörténetéről szóló fejezeteket követően Bartók Beethoven-
interpretációját a hagyomány-elemek felől közelítettem meg, s ezek analíziséből kiindulva haladtam 
az egyedibb, a közreadó személyiségét–habitusát mind erőteljesebben tükröző mozzanatok felé. 
Vizsgálódásaimat a bartóki interpretáció két, liszti tradícióból eredeztethető elemének: az 
alaptempók megválasztásának és a zenekari gondolkodásmódnak elemzésével kezdtem. A par 
excellence bartóki interpretáció-ideálokat az ujjazatok aprólékos elemzésével közelítettem meg. 
Kiderült, hogy Bartók ugyan a kelleténél jóval gyakrabban másolta d’Albert vagy – Mozart és Haydn 
szonátái, ill. a Beethoven-zongoradarabok esetében – a Cotta-kiadás ujjazatait, a ténylegesen bartóki 
ujjrendek is számos pianisztikus hagyományelemet hordoznak. Ugyanakkor a zenei tartalom – így a 
dallami vagy nemritkán a metrikai súlyrend – plasztikus megjelenítése érdekében Bartók 
szelektívebben használta az ujjazatban rejlő finom agogikus lehetőségeket, mint Bülow, d’Albert vagy 
Lamond: már a saját ujjazatnak is nemritkán fontos zenei, s egyben pedagógiai funkciója volt 
számára, hogy formai határpontokat emeljen ki és a lüktetés stabilitását biztosítsa.  
Modellszereppel bíró és eminens kortárs közreadóihoz képest Bartók számára a metrikai 
rend ritmikus megjelenítése a Couperintől Chopinig terjedő, instruktív céllal közreadott 




rámutattak, hogy a zenei anyagok erőteljesen ritmikus megjelenítése Bartóknál soha nem a zenei 
anyagra ráoktrojált és mechanikusan alkalmazott koncepcióelem, mint a 20. század második fele 
előadóművészetének főáramában – sőt, már olyan hangadó kortársak, mint Stravinsky 
interpretációiban is –, hanem mindig a gesztus- és karakterrendbe, a tonális és metrikai 
architektúrába szervesen és jelentésteli módon illeszkedő kvalitás.  
A zenei figyelem fókusza és folyamatossága c. fejezetben Bartók közreadásainak néhány 
reprezentatív részlete révén előadói habitusának olyan alapvető mozzanatát ragadhattuk meg, mely 
jellemző módon különíti őt el az említett közreadóktól–előadóktól: az általános expresszív 
megoldások helyét elfoglaló, a zenei folyamat távlati szintjeivel egy időben a zenei szövet legapróbb 
részleteit hatékonyan – szinte polifon módon – követő figyelmet. Az erő és a szuggesztivitás egyik 
legfontosabb forrása ugyanakkor a figyelem irányításának folyamatossága; ezt a Bartók 
zongorázásában jól érezhető, ám a hangfelvételekből empirikus eszközökkel alig kimérhető 
sajátosságot önkéntelenül is tükrözi Bartók notációja.  
Az Érzékiség és szigor c. fejezetben Bartóknak a kortárs előadóművészet központi 
perspektívájából tekintve „objektivitással”, a szentimentalizmus hiányával jellemezhető 
előadóművészi habitusát három jelenség: a szünetkitöltő, a dallami közép- és csúcspont, valamint a 
zárlatok interpretációjának elemzésével közelítettem meg. E hosszabb rész négy alfejezetében Bartók 
interpretációit Bülow, d’Albert és Schnabel Beethoven-közreadásaival vetettem össze; Bartók és 
Chován egy-egy Mozart-közreadásának analízise nyomán pedig rávilágíthattam arra, hogy a fiatal 
közreadó elképzelése senior zeneakadémiai kollégájáéhoz képest kifejezetten puritánnak és 
antiszentimentálisnak tekinthető, s hogy Chován interpretációjában, Bartókéval ellentétben, miként 
homályosítja el az időbeli formaszerkezet reprezentációját a tonális és melodikus részmozzanatokra 
való összpontosítás. További elemzéseim nyomán állást foglalhattam a századforduló legnagyobb 
hatású előadói teóriájával kapcsolatos kérdésben is: amellett érveltem, hogy Bartók Riemann 
ütemritmikai–dinamikai elméletével egybehangzó – felütéses–végsúlyos, ütempáros – 
formainterpretációi csupán alkalmi egybeesések, s meglehetős bizonyossággal állítható, hogy nincs 
közvetlen oki kapcsolatuk a riemanni teóriával.  
Az architektúra megjelenítése c. fejezetben az F-dúr szonáta (op. 10/2) zárótételének 
példáján illusztráltam, hogy Bartók – Leberttel, Bülow-val, d’Albert-rel, Lamond-val és Schnabellel 
szemben – miként ad kulcsot az előadó számára a tétel globális architektúrájának megjelenítéséhez a 
fölépítmény kisebb részleteinek és a részleteket magukban foglaló nagyobb formai egységeknek 
egyidejű láttatása révén. Ezt követően, záró elemzéseimben Bartók olyan interpretációs 
megoldásaira összpontosítottam, amelyek – szinte diskurzusba elegyedve Beethovennel – egy-egy 
homogénnek lejegyzett, ám a metrikai értelmezés tekintetében állásfoglalást megengedő (sőt, olykor 
megkívánó) textúrához kötődnek. Azzal ugyanis, hogy Bartók minuciózusan elkülönítette az ősszöveg-
elemeket saját interpretációs értelmezéseitől, javaslataitól, sőt korrekcióitól, szabaddá tette az utat 
saját maga számára, hogy az általa beethoveninek ismert szöveg integritásának megsértése nélkül 
értelmezze a több interpretációs lehetőséggel szolgáló ambivalens zenei folyamat-elemeket, vagy 
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Overview of the research 
 
My study on the models and ideals of performing practice of the composer and pianist Béla Bartók 
relies on two concepts. Performing practice models include the study of the educational and other 
contemporary influences of Bartók, whereas ideals refer to his own interpretive conceptions on his 
piano repertoire. The Hungarian musician was educated in the turn-of-the-century Budapest, a rich 
and stimulating cultural milieu for the young student of piano and composition. The relatively small 
research literature on Bartók as a performer of his own works and on his instructive editions of the 
classical piano repertoire examined a number of musicological questions about Bartók’s conscious––
and sometimes non-conscious––performing ideals.1 However, evidence was still lacking regarding the 
influence of Bartók’s contemporary musical environment on his ideals of performing practice. My 
research is the first to investigate the similarities and the differences between the performance 
practice of Bartók and of many of his most influential predecessors and contemporary pianists (such 
as Hans von Bülow, Eugen d’Albert, Frederic Lamond, Ernst von Dohnányi, Artur Schnabel, Alfredo 
Casella, Igor Stravinsky, alongside with Bartók’s Hungarian colleagues including Kálmán Chován and 
Árpád Szendy) based on these artists’ score editions (and, occasionally, of recordings). To examine 
Bartók’s models and ideals of performing practice, I followed two lines of investigation in my 
dissertation, exploring the possibilities of convergence between music history and cognitive 
musicology. First, I conducted a thorough philological and analytical research on Bartók’s instructive 
editions of the classical piano repertoire ranging from Couperin to Chopin, in comparison with 
performing editions of his contemporary pianists (such as Lebert, Bülow, d’Albert, Lamond, Casella, 
and Schnabel). Second, I examined written documents, including pedagogical and analytical works on 
performance practice, Bartók’s writings, his remarks in the scores of his students, concert reviews, 
and oral history documentation on his piano teaching. 
 
  
                                                          
1
 E.g., Lampert, V.: “Bartók at the piano: lessons from the composer’s sound recordings” in Bayley, A. (Ed.), The 
Cambridge Companion to Bartók (Cambridge [etc.]: Cambridge University Press, 2001), 231–242; Somfai, L.: 
“Nineteenth-century ideas developed in Bartók’s piano notation in the years 1907–14” in 19th-Century Music 
11/1 (1987), 73–91; Somfai, L.: “Bartók’s transcription of J. S. Bach” in Laubenthat, A. (Ed.), Studien zur 






In the first part of my dissertation (“Influences: Environment and Giftedness”), I provided a detailed 
description of the musical and pedagogical environment of Bartók’s parents and of the young Béla 
Bartók. The historical and social processes I have analysed in the first few chapters (including the 
gradual professionalization and nationalisation of the mainly subcultural middle-class musical life and 
music pedagogy in the multilingual and multinational Hungarian countryside) guided the crossing 
pathways of Bartók’s parents in a rather typical way. The examination of all available documentary 
sources, including oral history sources, research reports on the history of pedagogy, and teaching 
materials of the era, shed light on the fact Bartók’s mother – heiress of a German-speaking middle-
class family from Pressburg (in Hungarian: Pozsony, now in Slovakia: Bratislava) – had the 
opportunity to get a generous and fairly high-level musical formation in the Hungarian language 
teachers’ training-school of Pressburg. In fact, she made her future husband’s acquaintance as a 
piano teacher (teaching the sisters of Béla Bartók senior) in the small town of Nagyszentmiklós (in 
Torontál county, Southern Hungary [now in Romania: Sânnicolau Mare]) where he was one of the 
founder members of the local musical association, besides his main work as the director of the 
agricultural vocational school of the town. My detailed analyses and publication of historical 
documents, including rarely cited ones, may illustrate rather clearly that the family circle and the 
entire socio-cultural milieu should have provided the gifted child – the future composer and pianist – 
with a very meagre musical legacy. However, after the premature death of Bartók’s father, the 
mother – who was able to recognise the talent of the child thanks to her sufficient musical formation 
she got in Pressburg – actively helped her son to deploy his talent to the maximum possible 
advantage by sending him to her relatives in Nagyvárad (now in Romania: Oradea), then by returning 
to Pressburg where the teenager Bartók could get gradually into the mainstream of the music 
pedagogy of the era.  
 Thus Bartók got his pedagogical and musical legacy from several characteristic sources of the 
19th-century piano pedagogy. The strong instrument-technical grounding, including practising scales 
and etudes during the majority of the time devoted to practice, was a prerequisite of teaching the 
musical poetics. The young Bartók’s piano teachers in Nagyvárad – Ferenc Kersch and his wife – and 
in Pressburg – László Erkel, son of the famous composer Ferenc Erkel – took technical training in 
focus for the little “savage” (to take Bartók’s own self-ironical expression). My analyses of 
contemporary sources revealed that at the onset of instrumental studies, the “purgatorical” function 




traced back to the generation of Beethoven. This almost “axiomatic” element of piano pedagogy, 
transmitted from generation to the next, was a central character of the “German way” of 
instrumental pedagogy – later, so often condemnated by Kodály in his writings – prevailing both in 
the mainstream of musical culture and pedagogy (including the teaching activity of Beethoven, 
Czerny, Liszt and his eminent pupils) and in the periphery (like in the Hungarian countryside: this may 
well be illustrated with the pedagogical work of István Bartalus and Kálmán Chován, authors of the 
most widely used teaching materials in Hungary in the second part of the 19th century and in the first 
decades of the 20th century). Although the official curriculum of the Royal Academy of Music in 
Budapest, Bartók’s alma mater, closely followed this “German” way of instrumental pedagogy from 
the first years of Bartók’s studies in the Academy to the last ones of his professorship held there, 
technical issues were no more in focus on Bartók’s own lessons with István Thomán. This stance may 
have originated in the consciously “Parnassian” attitude of Thomán (as opposed to his most 
important colleagues like Árpád Szendy who was considered the best piano professor of the 
Academy) who inherited this approach from his teacher: the late Liszt. Bartók, in turn, took on this 
path.  
 In the second and third part of my thesis, I aimed at uncovering Bartók’s ideals of performing 
practice by means of an analysis of his pedagogical practice and of his instructive editions. The study 
comprising the second part of my dissertation (“Teaching: Method and Individuality”) takes its 
starting point in Bartók’s characterisation of his Academy professor, István Thomán, written in 1927. 
In fact, when sketching the pedagogical portrait of Thomán, Bartók outlines his self-portrait, 
providing a subtle description of his own pedagogical ideal. However, the distance between the ideal 
and the reality leads to an enlightening explanation to the contradiction well-perceptible in Bartók’s 
academy classes: apparently, he did use the pedagogical “methods” attributed to Thomán but 
exerted a contrary influence on the artistic personality of his students. The method of direct showing 
(i.e., showing-by-playing), inherited from the Liszt–Thomán lineage and seriously criticised by many 
influential pedagogues of the era, became part of the pedagogy of mechanical showing-and-imitating 
in Bartók’s classroom from the 1920’s when Bartók usually forced his students to imitate his 
interpretations with a punctilious precision. While it may have seemed to Bartók’s early students that 
he encouraged their individuality, many of his later students experienced his paralysing, or even 
wrecking, influence. Namely Bartók tolerated less and less when his students went against, and this 
fact, coupled with Bartók’s personal suggestivity, led to the creation of carbon copies, especially in 
the case of less mature and individual students. Although the respect for the author’s intentions 
Bartók took as a starting point in teaching did not mean the suppression of the performer’s own 




in his pedagogical practice, Bartók not only provoked the subordination of his students to his 
thoughts and views but he might also have consciously held that the emotional subordination – the 
suppression of his own personality and individuality – is a duty of the student. This fact may provide 
an explanation to Bartók’s different attitude towards his students versus his fellow musicians: while 
Bartók required subordination from the part of musicians (especially students) he did not consider as 
equals to him, he nevertheless remained open to the personalities “of his own level”. His attitudes 
towards independent, autonomous artists he accepted on personal or professional grounds reflected 
a stance of pliability and concession.  
 In his classroom, the minutious working out of the tiniest parts of the compositions to be 
interpreted was the starting momentum that may have triggered the process of emotional 
subordination, leading to the deconstruction of the student’s individuality and habit developed thus 
far. The overprecise elaboration of the musical expression – rehearsed more and more obsessively 
with his later students – almost automatically resulted in clearing all details from “superficialities”. 
Recollections by Bartók’s students revealed that this process involved first of all a tenacious teaching 
of the “appropriate dosage” of rhythm and accents. The ability of shaping the form of entire 
movements resulted almost instinctively from the polishing work. Bartók seem to have held that only 
this kind or “craftsmanship” can be transmitted from teacher to student in an explicit way in the 
domain of performance pedagogy: since he thought that it was impossible to teach the art of 
interpreting – involving poetics whose source is the performer’s personality and individuality –, he 
took aim at teaching the art of execution in his classes, using the method of showing-and-imitating. 
However, the urge to perfection and control surmounted the process of polishing the details – 
similarly to his folk music transcriptions he revised again and again until the “microscopic” precision.  
 In the third part of my thesis (“Interpretation: Tradition and Personality”), I aimed to uncover 
Bartók’s performing practice ideals through a detailed musical analysis of his Beethoven editions. 
Through my analyses, I succeeded to reveal the presumable ideal forms of Bartók’s interpretations 
from Beethoven’s piano works (especially from the sonatas) with an almost microscopic precision, 
along with the cognitive, generative instructive rules working behind his interpretive choices. The 
ideal interpretations, recorded in Bartók’s editions in a particularly detailed way, seizes the attentive 
reader of these scores in an almost compelling manner; and the analyst of these editions may 
characterise the editor’s habit as well as his analytical and performing aptitudes (including his ability 
to embrace different levels of musical time-spans with his attention) with a surprising precision.  
 In the philological introduction to the analyses of Bartók’s Beethoven editions, I outlined a 




yielding a suppletory overview of the work of the three most important editors: Kálmán Chován, 
Árpád Szendy, and Béla Bartók. In the first chapters of the third part of the thesis, I provided an 
overview of Bartók’s studies of Beethoven’s music in his youth. This is followed by chapters on my 
philological research of Bartók’s editorship. Following these introductory chapters, I approached 
Bartók’s Beethoven interpretations through their elements that are likely to stem from the Liszt 
tradition. After an analysis of the historical context of these elements of the interpretation, including 
basic tempo choice and orchestral thinking, I examined the interpretive elements that seemed to 
reflect more characteristically the editor’s own habit and personality. Concerning Bartók’s fingerings, 
for example, I discovered that although a very significant proportion of the fingerings published in his 
instructive editions was simply copied from the Cotta edition – in the case of many sonatas and piano 
pieces by Beethoven, Mozart, and Haydn edited by Bartók –, his own fingerings to the remaining 
pieces reveal his urge to highlight boundaries of form and to stabilise the musical pulse. Thus, in 
contrast to Bülow, d’Albert, or Lamond, Bartók used the fingerings more often as agogical tools in 
order to sensitively display the grouping structure and the metrical structure of a movement.  
 Contrarily to the well-known German editors he often considered as models for his work, 
including Lebert, Bülow and d’Albert, and to his fellow editors (like Chován), the rhythmic execution 
of the metrical structure was a central element of Bartók’s interpretation of the piano repertoire 
ranging from Couperin to Chopin. However, I demonstrated that in contrast to the mainstream of the 
performance practice of the second part of the 20th century – and to some of Bartók’s influential 
contemporary figures, like Stravinsky, as well –, Bartók’s pronouncedly rhythmic interpretation of the 
musical material never became an obtrusively mechanical element; Bartók always considered it as a 
quality that fitted to the gestural and emotional content and the tonal and metrical architecture 
organically and in a meaningful way.  
 In the chapter “Focus and continuity of the musical attention”, I analysed an emblematic 
aspect of Bartók’s habit as a performer: the capability of directing the attention simultaneously to 
the superordinated levels of the musical structure and to the most embedded ones, in contrast to 
overall and ordinary expressive solutions that are usually applied to the musical flow by performers 
(and many of Bartók’s fellow editors). Moreover, one of the most important sources of the “force” 
and the “magnetism” of a performance is the continuity of attention (note that these expressions 
were most frequently used in the recollections on Bartók’s playing). I have demonstrated that this 
quality of Bartók’s performing style – a quality which is so difficult to measure based on audio 




 In the chapter entitled “Sensuality and rigour”, I approached Bartók’s “objective” and “anti-
sentimental” stance regarding interpretation (as experienced from the viewpoint of the mainstream 
of contemporary performance practice) through the typical interpretive patterns of the following 
musical elements: the so-called “pause filler”, the melodic middle point, the melodic summit, and the 
cadence. In the four subsections of this larger chapter, I compared Bartók’s typical interpretations of 
these musical elements with Bülow’s, d’Albert’s, and Schnabel’s interpretations in Beethoven’s 
music. Moreover, an additional analysis of a Mozart sonata edition (K. 545) shed light on an 
intriguing phenomenon: through this telling example, I could demonstrate in which way Bartók’s 
interpretation can be considered as puritanical and anti-sentimental with respect to the 
interpretation of Kálmán Chován, Bartók’s senior colleague at the Royal Academy of Music, in which 
the representation of the metrical and grouping structures is obscured by an obsessive focus on local 
tonal and melodic momentums. My following analyses shed light on a fact concerning the most 
influential performance theory of the turn-of-the-century: I argued that Bartók’s seemingly 
Riemannian interpretations of the musical form (including motifs, phrases, and bigger formal units), 
pairing measure and positing the fundamental impulse of upbeat to downbeat, are mere 
coincidences. It can be argued with certainty that these interpretations do not bear a causal 
relationship to the Riemannian theory.  
 In the following chapter entitled “The representation of the musical architecture”, I 
illustrated, through an analysis of Bartók’s interpretation of the third movement of Beethoven’s 
sonata Op. 10 No. 2, how Bartók, in contrast to Lebert, Bülow, d’Albert, Lamond, and Schnabel, 
guides the performer using his edition in producing a clear representation of the overall shape of the 
movement, simultaneously with an articulate display of the embedded formal units. Finally, in my 
closing analyses, I focused on Bartók’s interpretive solutions connected to ambiguous musical 
textures leaving the possibility for the performer to different metrical interpretations. By way of 
precisely separating his own musical instructions (including corrections) from the urtext elements in 
his editions, Bartók opened the way for himself to the possibility to interpret the ambiguous 
elements of a composition, or even highlight their ambiguousness, without violating the integrity of 
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